﻿teatrului modern Nicoleta Muntean и / ZWOPfAN Lucrare apari tăcu sprijinul Universității Petre Xndrei” din lași Nicoleta MUNTEANU este doctor în filologie ( ), profesor titular la Colegiul N țional Iași A debutat în în revista Timpul, având o constantă activitate publicistică în presa locală și națională Nicoleta Munteanu, Poetica teatrului modern © , Institutul Eurcpean Iași, pentru prezenta ediție INSTITUTUL EUROPEAN, editură academică recunoscută de Consiliul al al Cercetării Științifice din învățământul Superior Nz sîr Griaore Ghica V https://neculaifantanaru com/natura-nelimitata-a-experientei-vizuale-provenita-din-simturi html ă nr , , O P , C P ешoedit^ihoLmail-Conu www euroinsLro Descrierea CEP a Bibliotecii Naționale a României MUNTEANU , NICOLETA Poetica teatrului monera: Lingi PiiandeRo și Ma tei Vișniec / o Pairas - Iași: Institutul Euronean fllljll BîdIîozl ISBN -^ - - - 'iTșstec M ггзейЗ in F O? ÂMA NICOLETA MUNTEANU Poetica teatrului modern Luigi Pirrandello și Matei Vișniec Prefață de Antonio PA'I marionete”, și intr-un și în celă t autorul izbutește să-și i voința și să Ic manevreze în sensul dorit A & ( upoiența italian lasă impresia unor ne chiul la Vi șincc ele ,u POETICA TEATRULUI MODERN auctorială reflectă, nu-i greu de sesizat, componenta clasica a discursului dramatic, indiferent de orice alte nuanțe Mai o altă asemă- nare între cei doi vizează evoluția dc la experimentul radical la revizitarea ironic-nostalgică a trecutului (altfel spus, de a presupusa intransigență a modernismului la toleranța la fel de ipotetica ațn uita de obicei postmodemismului) Și Pirandello și Vișniec au mizat, la început, pe destructurarea formelor tradiționale de reprezentare dramatică, sfârșind prin a recupera ulterior „istoria”, cu toată patina și cu toate elementele ei desuete, de muzeu imaginar La Г ' c concepția despre raportul dintre ana și viață își •L'ete a - eretică m noțiunea de „umorism ’, definita drept „o s a* fim cri meni? ] reTexiv ’ , reductibilă în ultim resort la „senti-~r? V e reflecția asupra sentimentului”, „amestec intim de râs ; i de •;?’ c c ic și de tristețe” „Umorișmul” nu caracterizează r i dă posibilitatea să reca-teze „interpretarea” propusă; spectatorul inocent, lipsit de cultură, care, în absența configurării unui plan secund, lesne recognoscibil, va confunda perspectiva dramaturgului cu cea ~ cronologie*’! dobândea func ii eoi^p -s m с г; pot experienței trăite de personaje, ci eriden iiad universului teatral Punerea în sur c -• j-u * -complex și autoreflexiv d ■ dramatic/rext și actori prin n al tot o; n/ pecv colului pe care îl vor deține зи d sl maestrul de lumini și de suret, c strane ii ‘- ’ e Direcțiile stilistice ș- pvet’ce i t- -« determinate de factori obk vi p - if M Schmeling, Mitathiătre et intertextv Asf Ms «fc ** t »>- Letues modsmes» Paris, , pp ’S к POETICA TEATRULUI MODERN impactul vieții modeme, existența unui nou tip de public lipsit de omogenitate, dar, în special, de apariția regiei Regizorii iși propune să facă din teatru o „artă totală”, al cărei specific se naște m comp e mentalitatea dintre cuvânt, pictură, muzică, dans, gest, arhitectura, delimitându-se îr același timp de fiecare dintre acestea, asumânuu și e într-un mod propriu: „Secolul XX teatral - afirma Cri stop e Deshoulieres - este secolul regiei Fiecare generație oferă una sau mai multe interpretări pentru această noțiune emancipatoare a artei teatru h i' ' Regizorul este cel care mută centrul de interes de pe textul dramatic pe actul punerii lui în scenă Direcțiile stilistice își au originea în raportul dintre gândirea dramaturgului, modul în care acesta își configurează lumea de sensuri pentru a fi pusă în act de către pcrsonalitj ea regizorului și a actorilor și ceea ce regizorul face din text iegândindu-J, organizându- în spectacolul teatral Direcțiile poetice sunt concomitent la originea și consecința celor dintâi Se regândește, de fapt însăși noțiunea de teatralitate, fapt care a implicat succesive me:amorfoze ale spectacolului (cu direcții opuse sau coexistente ale modurilor teatrale) Se asimilează și se duc mai departe experiențele anterioare semnificative, radicalizându-se tendințe, dezvoltâ idu-se latențe, experimentându-se Secolul al XX-lea este, totodată, momentul în care „se supralicitează polul receptării și percepției”; spectatorul este determinat „să o genizeze impresii divergente” , ceea ce implică un efort superior de ierarhizare a componentelor spectacolului în încercarea de a ajunge la sens In realiste, este impropriu spus „sens”, căci adesea este vorba despre sensuri posibile, multiple, disipate - în funcție dc locul și de timpul în care se pune în scenă o anumită piesă, dar și de orizontul cultural al fccă ui recepioi în parte Acest efort de percepție pe care îl piesupune /epiezertația emancipată” pare uneori a fi o provocare Cristophe Deshoulieres, Le theâtre au XXe siecle er toutes lettres, Collection dii igăe par Daniel Bergez, Bordas, Paris, , p Patrice Pavis, Dictionnaire du theâtre, preface de Anna Ubersfeld, edition revue et ccnigee, Dunod, Paris, , p Bemard Dori La representation emancipee Essai, Le temps du theâtre, serie dirigee psr George Banu, Actes Sud, Introducere ni-ca mare pentru spectatorul contemporan S-ar nu ea v« ■ • această perspectivă- despre un elffism al teatrului, d r Bu “ ' ? întâlnire a elite, soc ale sau culturale, ci ca act care Ist XS treptat participanți prin chiar modul său de receptare în acest context, un rol determinant îl joacă intenția reg zerului, raportul lut eu textul dramahe ș, cu paradigma dJat^ regizorul pus fața in țața cu un text clasic trebuie să ’ nivel, cl respectă cu scrupulozitate textul, hțeles ca mod^'al unei anumite perioade istorice și culturale Această decizie îl determină să-și organizeze lumea de sensuri în funcție (și) de curentul literar sau direcția estetică pe care o reprezintă Se vor adăugam acest sens o serie de factori impliciți precum mijloacele tehnice de puncretin scenă speci fice epocii, organizarea spațiului de joc și, firesc, imagiuea aciprului-tip promovat la timpul respectiv La un nivel de ș iu doi, complex și pertinent, poate aduce piesa în contemporaneitate, având opțiunea viabilă să surprindă comportamentul social și po* c al timpului său Spectacolul naturalist (promovat de teatrul de la Meinirgen sau de un regizor, precum Andre Antoine) presupune refeoerea minuțioasă a cadrului social în care se desfășoară acțiunea, în timp ce ahe reprezentații dramatice optează pentru reconstituirea istorică a spec colului (Mcycrhold pune în scenă Don Juan conform etici î i de la Curtea franceză, Vahtangov în Prințesa Turandot utilizează tehnici ale spectacolelor populare, William Poel apelet h dispozitivul scenic elizabethan, Giorgio Strehler la mo^Iațile commediei departe, Liviu Ciulei în C«m vă place respecta spțntul epocii shakespeariene etc ) Această înțelegere a textului ca pwd-ь epocii în care a fost creat este pusă în slujba restaum * teatialitate originară George Banii obse ace» ‘ -modernitate, „istoria spectacolului nu mat es ei» ■* ț - -sale” , ci, dimpotrivă, a întoarcerii sale spre matca Michaela Tonitza-Iordache, Ge?r e Banl ’ ‘ J'ț pj: b d tira, Brcurești adăugită, traducerea textelor t dite Delta > , p Idem, o IHIlf II ni POETICA TEATRULЛТ MCOERN în opoz;‘ic cu аоеамЛ direcție, «e afl» W-^rea ^’Ul n rrairovirca unei atitudini politice СШЯС ca pCFMTJ proiK н conccputc iXe&onA pus tn Wccnfc Mcycrhe'd speJncoi * J focaf’ nl P v vi iwmid fcmeht) sau Căutarea ^rnmmxîialului focar a !! Gnjtowrid efc lui Eugenio Bnrt» esc) Analizând cvobjna aporturilor dintre iertul dramatic și spectacolul tt№tl în seootal al XX-lea se obscnă dialectica a doua Scena oferă o imagine în oglindi a textului; prin urmare, Ш fl d )iiea caz герлеяепиціа nu împ’ică recrearea universului ficțional «mimul de text prin m: Joace specifice, ci e un spațiu tensionat al redefinmi sau chiar al ctscnec’i’Srii acestuia Regizorul și actorii pun sub semnul îrrtrcair:i statutul operei dramatice și semnificațiile vizate Relația dramaturg - regizor reprezintă raportul care diferențiază teatrul modem de cd tradițional, de aceea însăși structura ită pentru a răspunde noilor exigențe scenice Apar, de exempiu, didascalii numai pentru regizor și întâmplă în Act fîaă cuvinte / și Act fără cuvinte П ale lui Samuel Dramaturgul este conștient că textul său poate deveni un spațiu al consL-ângerilor pentru regizor și îl organizează avându- în vedere pe acesta ca prim receptor al operei, receptor care la rândul său poate fi un nou creator în consecință, dramatorgul îșj organizează lumea ficțjonalâ in funcție de gradul de libertate pe care intenționează Idem, p й îl , , ^ Va Pjnc n ~ 'etir»j —«rhi prim (chiir Lwgi Pir^ce U> > te^ Г> șii â > * - Kcund rt c (res- s:ngu pian de semnific Vehicu al unor sensuri prestabili i Ca armare, trebuie să x dea prioritate unui alt limbaj (c â de- mascare se poate face inclusiv dh - u - Cuvântul însuși este pus să exprime vidul cuvântului, situație denunțate într-e anumită direcție, de „teatrul absurdul’ j Eugen lonescu susține prin excelența această linte Cuvântaite absenta sensului, concor iiten re (te sers Iм -£> altă direcție, se tematizează cr ;ar ; -Nu ca în teatrul absurdului, când e ' H tel v- o , Рпй> апа±згеі discursului se poate adânc: in ir : u / ște propriu-zisă se organizează »r nil c r c r , al artei, al artistului, in general, i' mentară între metatexi și tex: în căutarea unui autor la ез ге r i г paratextual, în centrul căreia, p -metatextual raportul dranuu ci metaiext și conflictul prorrl- s ' - tramei din , c aii саелз de ființare a te \ ului dramatic și a lepreze* iei te Văzut din acc ist* perspecn г r r -sau a scenocentiibu a , - u 'ud ' nentă căutare — în moduri diferea tre >rcrfb^ lingvistic în semn teatral (în corporalitate? sa: toa» a cem, четь vocii etc, dar și în complemeutantatK шшв spațiului scenic, machiaj etej Diferer^ comparând realismul psiiiolcgic al specucueloc a Sta q; ' ? Л ЧІП Л ' ’ Ѵ: '‘EKN •arilor rev v J ч ndcv irului vieții, cu nece- ului prin recunoașterea convenției scenice, nrtrile lui Меуг - ® xe PPlu’ • ? celui el XX-lea, privilegierea poziției textului și jrgului feță de spectacol va alterna cu dominația тпоіі ч Дщ-j ydui scenic prin tehnici de subordonare a cuvântului celorlalte mijloace de semnific jc în acest ulu n caz raportarea șe арр сз a un textual, intrat în minorat fața de mișcarea corpului actorilor, sunet, culoare etc (dc la Antonin \itaud la Grotovzski); Nu este erba de un raport dihotomic intre literaritate și • „■ ’ recții diferite care caută elementele teatialității 'ăuntru s u îr rrtra textului dramatic ’ ' - i c'nc textul dramatic rămâne punctul de raportare a ; r fi organizat diferit, cu sau fru’ă cortină, actorii pL nd sau nu mască, pătrunzând printre spectatori sau rămânând permanent pe scenă etc ) Spectatorul este pregătit ă se raporteze la textul dramatic chiar dacă nu îl cunoaște jnif'od л,Т ntuiește că se afla în iaU чЛш >pectacol esențial tort eslaLi El "| ; nru fie ix a pătrunde în universul unui anumit dra-У'atare fu pentru a vedea aces rr evs în m&tzrea urna anumit Поі/ог îl altaue opera dramaturgi, lui ori nanele ș iz ieaiegizo-reg - - ■ -x- J ’ scenă sau cunoașterea - nprinâ o dinamică II niîui Problemele legate de гсіачіі? т necunoașterea numelui autorului drama: deosebită vieții teatrale modeme In plin entuziasm pentru experiment și înnoire, le aflam problematizau în te? ; г x o (îr z» г modernității) și în piesele lui Maici Ѵь c -,t postmodeme) Orizontul de așteptare determina, d io Jafiș Ce anunță reprezentația, precum și orgaaizT т,- i i ui scenic sunt anihilate atunci când Lingi Piranck io ? tlî apară numele pe afiș, oferind încă din itlu o - t' c’r a spectacolului ca reprezentație bazată pe тр-commedia de// 'arte Este cazul piesei Qvesta ea Regândirea spectacolului tean’ in лшс; J r regizorului stă în legătură cu reconsider ’re «i r n l ’ ч ? texi teatral dc către autorii /dramaturg îitț Maici Vișniec redcfinesc, fiecare cu шик л шл n; realitate (existență/istorie) și ficțiune, d:v :• т з teatrală,;readucând în discuție statutul -ii : т > r -sine și ca ființă printre ceilalți Speciiicti i ui bu J - legătură cu răspunsul pe care Плате dini ci d i : esențiale vare marchează toate câuuaiik no Cj > actului teatral, al spectacolului Da o ue se л iradiere la doi autori situați din punct do v r- momente aproape opuse de manifcs * - -fi ‘‘ trebui să pornească de la insti" ie\’ i t т : statutul actului teatral Pentru că regizorul are be :\ л d; se inventivitate la tex ofer nd o t • sp ereuiimetică sa; sensul iteaie iod ’ ar ca ? ‘ - o- • ar ' n a ; ' um;i in chiar inventivitate ia tex reinventându- prin , ok ? dramaturgul îl arc îr ? cuc create Priutreicc ' tanoitCf» POETICA TEATRULUI MODERN textului dramatic, la t aliul regizorului Și J Te ' йЯ în funcție (Și) de această relație ■r Dn iurgul îi întinde o cursă regizorului, negandu- fit e a se orta la sensul piesei altfel decât pnn recrearea r-kndesen lific Aducând în chiar cenți u de structurare •: fimcfa regizorului, Pirandello îi limitează rolul de creator pe c^-e tacenusc să și- aroge, ofcrindu-i- doar pe acela de interpret al ■ , ibilite de căire dramaturg Remarcabila mutare de c'n iniifcrul tex ului in sensul revenirii la prioritatea sa lață de scenică! e, procedează Matei Vișniec atunci când anunță în e ’ Г j ^г c libertatea aparent loială pe care o acordă ca p ecizarea din final, „titlul piesei eslc sacru”, să v o Л o ității acestei libertăți și asupra rolului esențial - ■ ' - j - îcarea și revelarea nucleului semantic al textului U' situează deci, în aceste direcții ale experiențelor ’e ? - creația celoi doi dramaturgi, Luigi Pirandello ’ ’șncc? îmrucât aventura ființării prin cuvânt in cazul s ’ rn ccntinuă nu putem decât intui anumite structuri de poeticitate ulterioare Р' ’-сЬ’ mtâlnire, dar și de firești distanțări, ni se pare a fi : d- in re cei do: dramaturgi pun în discuție și regândesc raportul ' și sc-eză, dintre realilatea/autonomia lumii fictionale și realitatea existenței Pentru ambii creatori textul rămâne fundamental dar acesta este imaginat și construit astfel încât trecerea către reprezentația scenică să reprezinte inclusiv o punere în discuție a raportului dilematic dintre ficțiune și realitate Se poate vorbi despre rcarea de transgresare a hotarului dintre ficțiunea literar-teairală (ca se vrea o interogare a limitelor ființei umane și a condiției omului contemporan) și realitatea istorică ce implică un construct suită de utopii și antiutopii, o succesiune de măști în spatele căror rămân „unul, niciumil, o sută de mii” De asemenea, punctul nodal al configurării poeticii dramatice a celor doi autori ar consta în aduccr în discuție a relațiilor care ce stabile c între spectator și reprezentat! /z - tcatrală Pirancklh Iz • z pasivitatea re ' rU , în cazul tuturor acestor puneri în discuție a rel r -reprezentație leah ala, privi toni ar; a : r- Fiecare ■ Dramaturgia secolului i al XX-lea i jar te ale acestui tip ea , с a competențelor actanților participați,i a ■ ]]v ire ca rezultat multiple mo a ikți ctvlu kairal (un metateatru, deci) Se putea vor rnir ?lui i teatrale diferite: la (țel dintâi, spccta-aziția privilegiată de privitor/ receptor al ri ’a ce’ liber in reacții, spre deosebire de spectatorul de ■ • 'Xtaco ăi Astfel se explică introducerea la pi h і implicat» în realizarea psctacoJuhn s ,J , >ciir iding, op cit p , d 'l ци ан'ііни ori/' > к а , р ' i Pirandei ic cockepe începutul reprezentației încă din stradă, к ' unde se va pune la dispoziția trecaioriloi virtuali spectatori) un număr de jurnal cr stârnii de chiar piesa care unneaz i " da’tl x n esSe Г dtî conștient ca a intrat deja într-o real; • autor Mu știe că a devenit actanl ai n ; jr de a sc raporta la ceea ce a aflat ■ • / j teatru, este pregătit mental punb r inii i sau nu în jocul propus de dran t i i f i ; ? nunii ,,intruziunea realului in licțion ii dc a acționa dramaturgul ia în ii p' ud; ta reprezentația, • • ’ care poak mi vor împiedic i îni ; r * dv a dai и d' termină >m du, a ■ i; i ■ - ’ ■ ’• J • doua^saiitreluetc j г іаі a n ■ i ■ ■ ■■ ■ / i ■ i, ■ • dl ,am f! ÎC jlui în mort p il : ■ dict?ința receptorul c i i I' a ,n (l ; n li" ’ a !" - ' 'I iloitaitven/j p r-t ui i- $ț ■ ■ • P( IICA TEATRULUI MODERN * ’un a statorul condanviot Ici нюанс) ia astfel (cel mai vizi i i P • j teatral în această piesă, Xie nici atras, nici determinat să parttcpe la facerea ocolului Ficțiunea scenică irumpe în realitatea concret- stonca a ‘ ia act de forța și uneori demonta ei O c se întâlnea la Pirandello specA icului, cbligându- s? ~-x‘caL ea ceea c - XT în Spectatorul condamnat la moarte, Matei Vișniec imagi-? , s j ce Tgăduie judecarea (păstrând cu scrupulo-zitate aparențele unui proces real) unui spectator vinovat doar că a ~ oc rat scaunul acuzatului Gestul greșit îl transformă în „criminal” Nicio înscenare de natură strict teatrală nu este x ce e ' icc îi’, didascalii în ceea ce privește statutul - - c eve personaj fără a fi fost în niciun fel avertizat e coe - ' ’pcs’ază ontologic opusă statutului său Acesta nu este un ?’, o j~i гaninând Lunii transformatele în ficțiune a teatrului ; i pasibilului, ci o ființă reală ale cărei reacții nu ; t fi a ;n totalitate și care nu numai că devine parte c- " ’cnței netului teatral, ci-mai mult-se confruntă cu o situație limită: propria (oricând posibilă) condamnare la moarte: „Cernii acesta trebuie omorât acum, pe loc” Rămâne la latitudinea regizorului dacă își asumă riscul de a nu da rolul Spectatorului condamnat la moarte unui actor, de a pune efectiv un spectator în sifeația de a fi direct vizat de experimentul teatral și de experiența confruntării cu o vină care, deși îi aparține ontologic, nu poate fi asumată in pic'e precum Spectatorul condamnat la moarte, Bine mană, da’ ăștia povestesc in actu’ doi ce se-ntâmplă-n adu’ întâi Caii la fereastră, personajele ies adeseori din rol și explică situația aerncă în care se găsesc, comentează mecanismele de constituire a piesei, se revoltă, își exprimă opinia despre viabilitatea unor tehnici teatrale etc Există un tribut pe care ni se pare că Matei Vișniec îl piătcs e viziunii pirandclliene dîn Șase personaje în căutarea unui autor, Fiecare în felul său și Astă seară se improvizează, în ciuda făptui :i că raocr: rile dintre autor si regizoi, actori și personaje, acto ’ și public sunt dc mi te ori inversate S-a vorbit în acest sens despic o intrcd ' cere ЛИ li viziune antipirandelliană care poate fi identificata la ’v -faptul se datorează probabil, exp îriențelor te ale multiple prin’care se problematizează aceste relații în teatrul ulterior creației hai Luigj pirandello, experiențe în mod cert cuno uite lui У ionice Atât în centrul dramaturgiei piraidellwne, cât și la Matei Vișniec există o suită de întrebări despre funcția deținută de fiecare dintre co-autorii nașterii și receptării spectacolului teatral Interogativ se mută din interiorul reprezentației în însuși actul constituții textului dramatic, care devine nucleu de iradiere a tensiunii latente fcîpuse de orice ființare autentică a spectacolului de teatru Pe lângă elemente de continuitate, există și numeroase tamici și strategii dramatice ce subliniază discon ^ viziri: ~тгс actul teatral și a concepției despre Iun г la cei doi d :lan tematic, accentul nu mai cade în teatrul lui \ ' cc ; t cu sine și cu ceilalți, pe evidențierea alienării omului moderr, a înstrăinării sub povara succesiunii de ;e care f - re să le poarte și în spatele cărora se pierde pe sine Dramaturgul postmodem pune accent mai curând pe r rtul indivimihf și al colectivităților cu Istoria, pe modul de constituire și de fcnețitmaie a utopiilor, pe instaurarea vidului și a terorii, a marții e: Cat privește strategiile dramatice, creația dramaturgului român înseamnă o scriitura nonconformistă, aflată permanent în criză, după ce a asimilat experiențele poslmodemismului prin exersarea tehnicilor de fragmentare a discursului și de aparentă autonomie a element*: componen e a piesei Aceasta nu se mai dorește a fi un tot omogen, fiind cot asemeni unui puzzle, provocator nu doar p - ar m sensul reconfigurării sensului Regizorul, actorii, au - ■ invocat la Pirandello, dc ne personaj printre ced^> la Viș > m fine, toți cei implicați în constituirea universului de sca spectacolului in nuce constituie de textul dr • li •ІИ- Capitolul I STRATEGII DRAMATICE Teatru m teatru ca metatext, intertext, panere in abis Ceea ce conferă originalitate, apropiind totodată vizi teatrală a lui Matei Vișniec de cea a lui Pirandello este modul cei doi dramaturgi utilizează anumite strategii dramatice prin care repun în discuție însuși statutul textului dramatic ca punct de plecare în constituirea reprezentației scenice Pirandello așază în chiar condiția actului teatral Reflexivitatea scriiturii este maximă deoarece dramaturgul nu ia în discuție doar acesteia, ci relațiile tensionate, ambigue dintre realitate și reflectarea interpretarea ei în operă, sentiment și imagine a acestuia trăire și mască, existență și viețuire Poate arta să ofere o rec II II îl III ecanismele de ft fjftj ^ II coerență ființei pierdute în nenumărate imagini despre sine și despre ceilalți? Dialectica dintre realitatea lumii și realitatea artei, iluziile existenței și spectacolul teatral ca mecanis: regăsește atât în trilogia Șase personaje în cântarea unui autor, Fiecare în felul său, Astă seară se improvizează, cât și în piese precum Să îmbrăcăm pe cei goi, Diana fi Tuda, Cum iți place, Giganții munților, Trovarsi etc Ea devine argumentul celor Șase personaje în încercarea disperată de a- convinge pe Directorul teatrului să le smulgă din zbuciumul existenței» închizând într-o formă definitivă destinul lor: „Tatăl (atins în amorul propriu, dar cu glas mieros): O, domnule! Știți foarte bine că viața e plină de infinite absurdități care într-o formă POETICA TEATRULUI MODERN , O noră vei osimile; pentru că sunt fM je iă mei măcar kj cv nevoie sa păru ^^Directoml: Ce tel spui dumneata acele? ££ , ci poți wind să гесипоязсЭ ея însăși că ditorcază Cev? fie ămu d it- rc n> r» -pretate Donata are с/ i t implicit* i datori sive pc care le adoptă; n j este ea Wșj când & ѵнД ^nv ^ scenă, dar nici a'u ici câ 'т r afira ei nn n’i fi T a periini că rolurile succesive «і-алрш amprenta asepra mafofci iJf> a fi și de a simți Aceasta este drama dureroasă a Donatei, aurt-căutându-se permanent Prin ea, Pir Hfo pene în d;sccue udate» actorului cu personajele interpretate Actorul este însuși ртзслфі atunci când se află pe scenă (și Donata stă foarte aproape de teoria stanislavskiană despre asumarea roiului), dar o depășește pertm câ personajul pirandellian afirmă ca rămâne ceva rol, astfel încât, drama sa apar *- - se mai regăsește, că duce cu sire -bărbatul iubit - lumea de ficțijm înseamnă imposibilitatea de а г соттаг і:a d t permanentă a sinelui proft vero E поп e vero niente Vero e sofeaito de frsegra creare! E allora soltanto, ci si trovaT (p ) Nevrâ de a se qea este echivalentă cu aceea de a crea pentru că, în cazul Etotatei, eae&e suma a ceea ce personajele interpretate au făcut (fe ex De акэ r j s care se simt înstrăinați de sine Este o piesă сэ ^' multe niveluri ale statutului peison jelor au т deveniți personaje în piesa propriu-zisă, pe de o parte, și persceveî= transformate în personaje în piesele autorJui-;: - - — ‘ parte Ca și la Pirandello în îmbrăoați-i pe cei got fcptuî dv constituie materia primă a literaturii L’AUTEUR: „ [ ] Je jettc un coup d’oeii s- le re SAINT-MEDARD Table Client O Note du aout VOUS AVEZ Ё ГЁ SERVI PAR МАША cate euros Dont TVA % THANKYOU н ii POETICA TEATRULUI MODERN Văile c'esc te ddM d’une pi^cC- Ch, Maria! Commc je sui» СООЮЙ d’avoir № «vi par МтЦ J « * Usture c eSt Cert la btr :a!tâ de lobserwrtiou oui se transforme en icvdation Toci согягхг d-n сзг: h naștere o piesă de teatru Cu cc procr jl se covc;‘:>te cu mult mai subtil decât înceatcă drammurgul din text sM tecă să pară pentru că, prins în mecanismele - ' m >i sc, î Je, j: ?i r i ap?rține pentru a putea lăsa Joc toii create să existe: L’AUIEUR: Jtegardez-moL Les mots que je sule en traln de prononcer ont d^â cownencâ â те ronger, â те dâvorerf, ] J la fin de maconfenlon Je ne urai piue un homme, Je seral une ahsence Je e ri>vcrs lec * *' Eliminarea amorului, clamai de doctor Hi Ши * r M Zâ la p,rm' b Г| Р^паілмез ге^лгьнл, еже / r ‘n prousu! n^uni hmri prime de semwr i’orta рм юпарк : ’ aproape dcm^ir ■ că m se mn cunosc în spatele proiecției creatorului lor, ți m La v'eille dame qui abriaue cocktails Molotov par jaur » observă același proces de transfigurare a persoanei în personaj, ceea ce generează о fcate Lrmancnlă Chelnerul aspiră la statutul de pessonaj, us me dites quc je bouge comme si j’avais une bosse яг le dos? L’AUTEUR: Ecoutez, il ne fam pas cocfindre ks pbs c’est â dire la râalitd et la fiction parcequeГёсгіпге LE SERVEUR: Alors c’est au nom de la fiction touchez â ma femme, monsi:ar? J pour nom j dvenlucllement devenir un jour des vrai poscnnages » pas des personnages principaux Mas au вюш» quon ;es crCuibles, ta chairs e tea os* ’îl proprii dtmtneavoMir» «hi«îUpwHtamea»h-*» du trfilt ” Л POETICA TEATRULUI MODERN т^пгт cAc’esllerecu Prenez, c’cst monexur I auteur Qa suffiL Tencz, ?a peut-€ire important (hipoint de vuc tecuci (PP- arnnitele se înJTexirtența persoanei și cea a personajul и dovc "ж reî :tive; de ex* mpL% Мала chelneri ța ce i j at* i Г И ЭГ Й debutul piesei, își va modifica fundamental viața» îâscu aU схімегфі personajului pe care l-a generat LA FEMME: „ Et depuis, toute ma vie vous appartient, Fs^âoanezrmoi, MicheL, d’&re venue si taid J’aurais dfi gartir avec vons tout de suite Vous m’acceptez dans votre lit, Michel?* (p* ) Atunci când problematica raportului incert dintre realitate și » ,, - '^ ~; v '/'’/cxperiența umană, ci chiar mod' d ființare a acoihri teatral, se poate vorbi despre metaleatru în Șase personaje coexiste etapele pregătitoare (ce țin de lucrul pe text, de configurarea unui personaj și de indicațiile interpretării gesuoe a unei stări) și creația finită, punerea în scenă prezen-ă ptaWicvJui Textul conține și un nucleu evenimențial, drama pe c >• г-д ția și consider гш inacceptabJ domnule Consider asta o răutate de necrezut , Cu ce drept îmi mngefi sofia, domnule? ,, pentru că noi am putea, eventual, lntr-о zi, deveni personaje adevărate,, Nu aș spune chiar personaje principale , Dar, in orice caz, am putea deveni personaje credibile, în came și oase, Hai, tuiiți-o, domnule tutofz,z îmi - yjnge, fata, asta^i nota dumneavoastră Luațho, s-ar putea fie importantă din punct de vedere textual,” ^en :a; Și apoi, întreaga mea viață vă puține, farlă-mă, Mihui ей am venii " • '/ АМН , v? i / Hlici ес с:,/' ’ рШ) >ОП( locul realității întimpul • ’ ( „г’зеі IuiР Г ; ■ n• irupc ficțiunea ;(par cel Șa«e (er tonaje ca» « wenwi ,, mai reale în demonia nevoii lor nîn pa decâ cele i ființe Spectatorul intră în contact cu re y,imă areaeft pic e de teatru; ■ „Când spectatorii vor intra în sala d: spedacc), vor до cortina ridicată; scena - ca în timpul zilei, nici *» дешё aproape în întuneric și goală, ca ei sa bă din primi iromei Impresia unui spectacol cu totul nepregătit” (p, ) Publicului i sc atribuie de la început statutul de „ѵоуеиГ al modali' ți lor de in camare a iluziei reprezentației, hr pw yde insistă asupra „realității” lor tocmai în fața acelora cere mamf cea m и ши' suspiciune, adică a иѵ аііо; r- ' и #ea â'itbiИІ І j ) ' d " domnule! Directorul: Mai reali ca mine? v Tatăl: Dacă realitatea dumneavoastră se schimba viziunea auioiiiliii (ățuipiesăl,fmeazăsăopunâ;n^nă'r ;,,Ut „Directorul: Dacă suntem siliți ‘ « Pirandello, pe cmc nu le înțelege decâtcmoJî ” comedii suferinței: “Să preci ăm ce ’ и -evident; le refiiaam drama, toci ele [ ] Drama este n^tam cs t vitală: necesita leu esc- ^ulS a H» condiționeze direct pe ccalalrt, reprezentând «re o nunere fn abis a celeilalte Frefa/a teoreUzenza ceea ce r czcnie|ia scenic» va fnft|i»a Ea este adresat» doar cititorului de П Jci Hind Inclus și regizorul ca receptor prim vizat de drami g), nu șl spectatorului Excepție ar putea face situația în care t sta se atașează unui program de sală Prin Prefață este vizata frîțclcgcrea și punerea în act a unui alt mod dc a scrie teatru E de rcr cat aici frptul că fragmentarea discursului dramatic nu anulează coerența reprezentației scenice Aceasta apare ca un univers perfect autonom, iar sensul ei este potențat de chiar aparentul hao al vieții pc f ' r H ' ■ zen ut: ,La fel de marc este confuzia de pe scenă, pe cât de perfectă c legea intimă a ordinii care, respectată punct " • ■ Ь;і БѴіііЯіііЬ -к I' ' Uta ' пІнг а-Ь оІ іссР I- ми mir ; , ■ ■ ;ț;a Ігдѵ’ -г ; ПОІ (/іП іПіііАн I ‘ а /> Wa ' , ,,г" ,•>, / ! , ■ [ t Madama t’ace o matroană foart ■ та^ пс i e t cd/юпрлиі *; •- с / jco/J td îmbulzindu sc pe scăriță și căutând să se ret agă prim г scaunele sola Iii rc Jveți- di icului cu toții! Lumina! Luiviua -N drams” le deicm 'n л POETICA TEATRULUI MODERN Convingerea personajelor ей „drama e In noi, noi suntem sa creadfl eâ aetorli vor putea sB le dea forma la aspiri, p&strându-lc neștirbit edcvSrol Interior Drama izbucnește ramentul ctad ei înțeleg ей sunt personaje, adică ", ie măști „ nul se naște Intre ci și actorii menit! șă-i reprezinte pe** -abia și-au acceptat condiția de „creații” ale altei subiectivități ș I leg că Intre ființa, trăirea lor intimă și imaginile reflectate în ceilalți se insinuează o distanță imposibil de depășit Ei nu se mai recunosc In imaginea oferită de actori, se simt înstrăinați de ei înșiși ,Directorul: Cum vreți să fie chiar dumneata și dumneaei când ei sunt actori!? • J: То i tt actori! Joacă bine amândoi, în rolurile noastre Dar, crcdeți-ne, că nouă ni se pare cu totul altceva - ar vrea săfie același lucru, dar iată că nu este! D ’г сt rul: Cum sa nu fie? Atunci ce este? it?J: Cr ■ cj , o devenit al lor și nu mai e al nostru” (p ) Purei ijJe s simt prinse între iluzia vieții și viață, intre P carv шс-і i ccinosc și suferința proprie în caic se pierd I ' i г *a spectatorilor deopotrivă actori, regizori și personaje, Pirandel’o face ca spectacolul să vorbească despre teatru ș i - ! ’ ’e ■ e ;i intieținere a iluziei Viziunea despre lume și punerea ei în act prin joc constituie un singur nucleu de iradiere a sensului Personajele cred că arta înseamnă viață încremenită într-o formă ideală și aceasta este aspirația lor cea mai profundă Refuzate de creatorul prim, aruncate în viața, ele nu pot trăi prin ele înseși, ci doar prin ceilalți, prin actori La ci caută forma care sa le înghețe suferința salvându-le de la retrăirea perpetuă a propriei drame Cu toate acestea’ personajele ajung să înțeleagă masca pe care ființa este obligată să o poarte pentru a se pute? manifesta în raport cu ceilalți, cu convențiile acceptate Actorii interpretează drama personajelor, ca atare le determină să conștientizeze că viețuirea printre și prin ceilalți înseamnă înstrăinare de sine și provoacă imposibilitatea comunicării: „Tatăl: [ ] Dar cum putem să ne înțelegem, domnule, dacă în vorbele spuse eu pun sen u și /aloarcr lucrurilor așa cum sumele CI IM îtralegll a dramei propriu-zise cu ajutorul personalității actorilor în acest sens trebuie înțeleasă observația lui M Schmeling conform căxfa • - u r Pirandei > nu este doar universul comediei umane și ai "л emplri x- (a lumii concrete) unde protagoniștii devin л sț л amestecați unii cu alții: raportul între sine și șinele гз » -*'il) între sine și lumea exterioară este refl xl і ■■ : x i > m - " ir re viață si artă” Prin personaje se exprimă dtci, o noul J relația tensionată dintre artă și viață în Lta regv iar intruziunea ficțiunii personajelor i publicului anulează statutul de năluci pe ’ V -anterior Dramaturgul ia în discuție caracterul iluzoriu, relauv, atâ jocului, cât și al vieții, precum și relația stabilită intre identitatea шх persoane și cea proiectată de creator în personajele sate și apoa reflectată la un al doilea nivel înjocui actorilor în aceeași manieră se analizează raportul dmtrereahtr’e și ficțiune în piesa Fiecare în felul său; problematica șe adâncește рта dezbaterea asupra modului de transfigurai, t vieții P^ s- У * felului de a o percepe de către cei care au tărW devemți spe n m propriei drame, dar și de cătropubliculînsușvMW**; consună că spectaci d privit oglindește, mothficafi^ b-««« înșiși au trăit-o și care a dus la sinuc de a sculptorului La VeUa li M Schmeling, op cit p POETICA TEATRULUI MODERN - ялГ-гшяге a adevărului personal prin jocul actorilor nu numai A ceasta d-forni je d„lenning intervină pentru a restabili ceea că îi "/eXZbiectiv al faptelor întâmplate, ce сэпиосга uд jvetsu] reprezentat pe scenă, ei nu reușesc SXâ TfiXe “neputând da o altă formă zbuciumului lor ^ Sdetennină personajele și actorii să se angajeze tmpreuna cu snectetcrii într-o dezbatere aprinsă a Oglindirea ei în ceilalți, într-o polemică asupra modului in care ■ - re -' , ?ințe nc> norfozează într-o ’-ea’itate ce nu mai aparține personajelor în momentul în care dobândește o nouă fer Ml II • III „Jj Cipccomico: Gia! Ha avuto il coraggio di venirmi ad aggredire la prima attrice in palcoscenico! — «Io, abbracciare quelTuomo?» Molti: Ё incredibile! Ё incredibile! Uno r •; tore Intelligente: Ma no, signori: natinalissimo! Si ser o ѵігі со ле ; j o speech io e si sono ribcllati, suprattutto a quel |S| ogesto! I С?росоілісо: Ла se hanno ripetuto appunto quel gesto! Lo sp Йоге Intelligente: Appunto! Giustissimo! Hanno ?-to per ibrza jctto i noștri occhi, senza volerlo, quello chc Parte aveva prevecuto!” (p ) Dacă în Sase personaje spectatorii nu erau implicați în dezbaterea despre modul în care actorii și regizorul reușeau să confere fermă zbuciumului personajelor, în Fiecare în felul său opiniile z „C: rectorul de trupă: Da! A avut curajul să vină și s-o atace pe Interpreta Principală pe scenă! - «Eu, să îmbrățișez acel bărbat?» Mulțimea: E de necrezut! De necrezut! Un spectator inteligent: Dimpotrivă, domnilor: e natural! S-au văzut ca într-o oglindă șî s-au răzvrătit, mai ales la acel ultim gest al lor! Directorul de trupă: Totuși au repetat chiar acel gest! Spectatorul inteligent: Chiar așa! Foarte exact! Au făcut de nevoie sub ochii noștri, deși nu vroiau, ceea ce arta prevăzuse ” S raiegji dfa^'Uuce apaHin pv <>'-■ n pani pr'>lagc iștilor care до a! tectatonlof Ряапіеъ ішпк jn orizont dc așteptate deoarece impure regizorjiui p , trareal , ; ртГ ticului, astfel înd poaiâ preciza cu exactitate dacă ceea cc зе Іайлцй ap« сіаге sulla strada o, piu propriamerte г lo • z: con fannunzio (gridato da due o r? strili " ' e ~ d’un , Giornale della Sera” appositamei e согтр: : modo che possa figurare come un’ed’zion- răa Spectatorii sunt astfel direct implicați în desfășurarea zentației, care ia o formă proteică și modelabilă în fracție de reacțiile lor Foaia volantă anunță că se va juca o piesa de Pirandello avand L bază un fapt monden, relatat succint: protagonista (actrița Amelia Moreno) se află printre spectatori, dorind să vadâ ci zentată pe scenă întâmplarea pe care a trăit-o u vqț descoperi ulterior și pe baronul Nuri, implicat și el în -de prietenii săi care încearcă să- convingă să renunțe Ia Publicului i se induc e sugestia că se mțersecteaâ & м diferite, cea a realității (întâmplarea propriu-zisă) șicwi a tețrмк (spectacolul la care urmează să asiste) El devae spemtor nu doar in II II ii UI M „Reprezentația acestei piese va trebui săSH din spațiul din faja teatrului, prinіапигЦи (йп, vândut de un juma! de seară, realizat spec p© ar putea figura ca o ediție specii l ecific£t în notele însoțind textul piesei Statutul spectatorilor nu este identic: unii nu suni altceva xât actori a căror funcție este de a comenta, de pe poziții estetice ■ v inundau a acesteia prin reprezentație Unii mimează revolta, alții se arată uimiți; Spectatorul inteligent explică delimitarea celor două planuri, al vieții și al iluziei scenice etc c \ Ц'ег: м se implice, să intervină expunându și propriile opinii, dacă simt nevoia Modalitatea de reprezentare ' c - ’’zer si actori depinde fundamental de reacțiile -dv ilo лтеа să anuleze conștiința cii ceea ce se petrece în feța lor este exclusiv un fenomen estetic și să-i convingă de H că pe scenă se naște chiar manifestar ea concretă a vieții care nu poate fi închisă într-o formă Spectatorii sunt constrânși astfel să-și ' • ' r ’ ’ • ’ b- reacționeze, impulsionați de atitudinea actcrilor-spechitori Ei vor determina structurarea spectacolului până mtr-асзіо încât acesta poate chiar să nu se mai joace dacă reacțiile publicului sunt atât de violente încât să anuleze reprezentația (așa cum specifică notele atașate de dramaturg piesei): П „Tutto questo serviră a Sf rare al publico perche sui manifest! di questr sera la Direzione dei teatro ha stimato prudente fare appcrre îl segvente: Nota bene: Nor» e possibile precizare îl numero degli atti di quesia com nedta, se sararmo due o tre, per i probabili incidenți ch * farse ne mpediramo l’mtera rapprezeniazione* (p ) ж „Toate acestea vor fi necesare pesjtni a explica publicului de ce pe afișele din această scară Conducere tea&ului a considerat că ar f: prudent să facă Strategi dramatice Prin noua viziune asupra raportului dintre universul reprc-/, „i H - partiCipanțu la actul teatral, vizibilă în special fo p^ tivare m Situ л fe improvizează, PiraJelIo deschide di i uimi spre c Г - ntâ superioară, dată fiind ordinea prezentării pe afiș Primul este regizoral Hinkfuss, care este de fapt, personaj în piesă și nu regizorul spe colului propriu-zis Lui îi revine rolul de a coordona atât retxțr publicului, cât și pe cele ale actorilor-person^c Unr izâ ap publicul și, la sfârșit, sunt trecute numele ac orilor Ironia pirandelliană la adresa regizorului careje adevăratul creator al reprezentației este evident? așa este necesar” Cel care stabilește pTu un iar gurare a întregii reprezentații rămâne autorul ® li tează la a construi universul ficțtonal ***£!«£ dramatic cu indicații prin care ro ulreg zorul) esKi mUt losunț punere în act a viziunii sale Ріес л-геа regizorul că luându-și responsaJ tete n cate Asi ii se-ъг» • • 'Лаія ^ene* Nu e posibil s* precizăm г ж л '' r-rătoarea precizare Nota etr кюеглсагеаг acestei piese, ar putea *i două sau > putea să ne împiedice pc parcursul reprezentan-i - ІСЛ TEATRULUI MODERN m fu ’u i reprezentației л' i; în interiorul lumii > cenă, opera scriitorului nu mai arului de pe afiș are o dublă motivație: c ? -?e cu inducerea unui anumit orizont de ?ii’or care sunt pregătiți să asiste la o з , - -/ celor din comedia dell arte Pe de altă ’o 'ntr-un frcgment din didascaliile care : i : - j ,or mai fi influențați în aprecierea erară a autorului: „ lipsiți de orice - -! j /c v; u; a spectacolului, dai el încearcă să irtIF : ' ' • ’’ Aakdu j()l lll >' / - faceți aici un tribi al? Actorul Principali mu ,■ § л^- * seară, fiindcă vreți ca scer ' ; să ia ochii! Actrița de Caracter: Câ , r; j & -а atunci e adevăratul teatru și репК; , Actorii sunt convinși că vor reuși să crsei spectatorilor piesa, trăind întârr; naie Pentru regizorul Hinkiuss re;;: ■ i ’ mv : acceptarea de către actori a rolul , i și i și interpretări subiective Dimpotrivă a: c - , i ceea ce joacă, să improvizeze, - ; întrupând personajele, ajung să se e : trăiești cu toată flinta ta o pasiv ■; pasiunea nu poți să te joci!”; N rv - se naște!” (pp - ) Тіииѵ' e • " ființa actorilor și ei ajung să trăiască pe scenă viaîapssanațdcr moment dat nimeni nu mai este c * > între realitate și ficțiune, căci ' nestăvilit a vieții care au p p «- >л щгп si ’ ■ ne prn lumea Tu însă mem 're et nonpas d’un cerveau d’auteur Je voulzxs que здieur scit la vie тёше, la viile meme, Ies murs de la viile, le quais cu metro, Ies etalages du marche Je voulais une pi^ce-grqffiti, arrachee des murs et non pas ecrite sur papier ”* (p pamfc CrreJ un arumrt cuvânt crre îji sczpâ și, paf, n găsești Ia sinonime Și apoi pop să-p folos^J dicțîonanil enciclopedic încorporat sau să șpdezi И mk met csre |r a că po' i controla întregul univers Si de ааи ш ajuns acum să te crezi Dti/nczeu, pentru că ai impresia că instaurezi croirea în lume Ordinea asta a ta pc care o faci, ea reprezintă suprema iluzie Șr îsta-i motivul pentru care dir piesele tale se degajă acum cevn insipid și foarte puternic " /a ^£ tmil: Am vnn să redisez o experiență totdă, asta-i tot Am vrut “ folosesc cuvinte de pe stradă aceste cuvinte marginale, aceste cuvinte ambulante, rceste cuvinte care vagabond?^ aceste cuvinte care nu-și au locul în «marea» litozturî O polifonie a textualhății urbane pe care doream s-o Sfrtâegii draratfce Adevărul lumii ajunge să se exprnne de la snK й c e ■ ăpnncare ă s'manifestîEstesih^j^en^ de Vișniec: ;titliil piesei este sacra” (Cine, mamă ) CâJ w ip adânc al lumn poale >ă se în lintea» ă к reveleze r regizorul și actorii au libertatea de a rrkuupuîaa,a c c ' : j, rr ■ reprezentației Un exemplu in acest sens este tex ul inițial al presei Teatrul descompus sau Omul - ladă de gunoi care conținea un „Av clisrnenU în care dramaturgul își explică intențiile, precum și ricdal'rtaiea de abordare a piesei din perspectiva punerii în scenă Ea, afirmă Vișniec, a fost gândită ca „bucățile unei oglinzi sparte” și reprezintă ,mono-loguri care invită să se reconstruiască in^gjt;: S Dnrrr u:- e conștient că unitatea pierdută, care există dine o a -mii de fragmente, se reface doar prin spectacol Insă acesta mi recompune universul inițial, ci propune o imagine a hri - su-biec;iv itztea autorului reflectată în text și de aici reflect ? iă di ; nev - așc ■ c c propriu-/ care pane regizoral în c gurarea universului ficțional: „Orchestra este compusă din: cinci bine întinse între tavan și podea; pianina specială pentru picioare; bastonul cu măciulie atârnat de tavan m care se izbesi posibilitatea de a micșora sau mări dimensiunea spectacolului, dispunând de un text de rezervă (intitulat chiar arV I -t de rezervă aj actorilor, ci „caută să repună publicul în relație cu propria confuzie” pentru a-și clarifica dilemele existențiale Ni se pare straniu că în ceea ce privește dramaturgia lui Maici Vișniec, critica a făcut imediat apropierea dc Beokcti, hnescu sau Arrabal , dar nu avem cunoștință de o interpretare : ±ică în caz ? fi sesizai că Vișniec preia tehnica de punere / ' chejeu i fenetre, L ’araigne dans la plaje și Le dernier Godot, considerăm că sintagma „teatru în teatru” vizează altceva decât sensul pe care îl are la Pirandello și pe care la Vișniec îl regăsim în ^есГз/ory/ la moarte sau Bine, mamă O posibilă explicație ar fi că e român aduce în prim-planul textelor sale problematica grava a confruntării ființei cu teroarea istoriei, cu absurdul existenhal șiabia în plan secund urmărește să reliefeze modul e uncțion spectacolului, mecanismele sale dc construcție Anne-Fraricoise Benhamou, Le monologue,bgn^dont „Les courtes pieces de cet auteur roumam s » Co*rtes w^ces” d Eugene lonesco serait ’anceUe et Ar /bal Ie cousin JMrafion,Lyon~Culture'\ vmen, "^ , Matei Vișniec De Wcriture ă la seine, Le Prove la longue vie Jean Calabresse noiembrie ГОЕПСА tea; RULU! modern Й «târfe dramaturgi?’ pune йі s~ :ф întâlnirea a două realități care i П această persoană, de a se confrunta p știirc, că toi il nu poate ti J ' ' 'i' in s;e - - în acest mecanism POETICA TEATRULUI MODERN Piesa este structurată pe mai multe niveluri La fel ca la Pirandello, actorii își trădează la un moment dat statutul dual, de personaje în interiorul ficțiunii și de persoane care abia așteapta să iasă din rol, pentru a-și găsi identitatea proprie și a-și іеіиа obiceiurile cotidiene De aici și registrul diferit de adresare: grav când se situează în interiorii ficțiunii și apelând la formule uzuale, chiai la elemente de argou când ies din rol: „Ați început fără mine? V-ați dilit? Cum vă permiteți să începeți fără avocatul apărării, domnule? // Știți, socrul dumneavoastră a crezut de cuviință ” (p ) sau: „Eu! Eu îl omor! De c e cri ѵ- ігл spus să-l omoram și să ne ducem acasă! (îl s e Ap k rilc s an inversat insă, actorii înșiși dcresc Л ce ec întâmplă pe scenă reprezintă doar joc cărniii d realitate, făcându- la fel de viu ca viața însăși prin asrara-ез ікД iar revolta lor era îndreptată împotriva regizcaJa \ ' să impună propria viziune despre speor cl, ? personajelor se îndreaptă asupra autorului Ele mi mai do esc să fie fantoșe manipulate din afara, cu un destin dinamteprcvăziit „Și adică tot, tot ce am spus noi până acum a fost exact ca în text? Și nu s-a sărit nimic? Și nu s-a adăugat nimic?? Limbajul trădează disperarea acestor ființe care se сг autonome și se descoperă mișcate din umbră de altcineva PorsorK»jde ajung să se revolte împotriva autorului lor, îi intentează un proces și nu doresc din partea lui decât un semn că destinul nu le este r x definiciv de text/speciacol, că inc; au abe-tr eid? -U- л - -s de a -zândi un semn că întâmplarea dc pe scenă devipeynța ? și nu imaginea acesteia ■ La Pirandello personajele porneau Li că i victoria Fedorenco, Cehox\ j- ліѵ Civilizații, - - cj Cehov» Arte POETICA TEATRULUI MODERN II fi dus până într-un moment ulterior» De exemplu, Cehov îi explică lui Treplev cum poate dobândi suct ul literar, Bolek, fiul Nataliei Ivanovni din Trei surori poartă cu spiritul dramaturgului un dialog despre soarta Rusiei și a literaturii cchovicne în secolul al XX-lea etc Despre acest jcc care proiectează drama autorului Cehov devenit personaj în spațiul creației sale teatrale s-a spus că se proiectează „mimând metatcxtualitatea, pe ceea ce s-ar numi traducere a teatrului и іе„та” л xb л de ce s-a oprit asupra lui Cehov pentru a face din el personaj al teatrului său, Vișniec își explică opțiunea prin aceea că i'r:' r• s ' ? cc! care experimentează cel dintâi în piesele sale absurdul: „îr te ca Vladimir și Estragon să-l fi așteptat pe Godot, i i ѵг ’ Веских И nu uităm că există cele trei surori care așteaptă să plece la Moscova Așteptarea din Cehov este anticamera așteptării : ficckCt” s: u ,C ’ o e Xe locuit de personaje fantomă, de personaje : re t Trese în lunii paralele, absurdul începe la Cehov” \ ’ -j it la nivelul gesturilor și atitudinilor, cât al limbajului Acesia este „ncnzT care trebuie câștigat de dramaturg pentru ca universul său ficțicnaJ sa nu fie fisurat chiar din interior Situația paradoxale ~su d urmi alt univers ficțional și al impregnării de stilul altui cr> aîx i individualitatea nu e unică în literatură română (ca se pc identifica în Parodiile originale ale lui Topârceanu sau la Vasi г Vcimiescu în Ultimele sonete închipuite ale lui William Shakespetve m trah-cer imaginară de Vasile Voiculescu) ^ et vorbi ' ' ' ^ de stil ci de decantarea, în limbaj, a unor etaner e ■ ■ unicitatea ființei Fără a prelua replicile propriu-âs? ale petsa d in niesele lui Cehov, Viș ec recreeftl limbajul асе - л pe - și modul lor propriu de a ființa Un personaj precum, rrecălwul du-/ Mda cu vișini (la Iuda! (Se așează}” (p ) Matei Vișniec preia datul existențial al lui Godot dh piesa h Beckett, recreând chiar atmosfera; precizarea din didascaln: „Slradă în pantă, vag animată, în amurg” este o replică la la atmosfera cc~ de Beckett: „Drum de țară, cu copac Seară” Godot îi reproșează autorului trădarea esenței personajului clasic prin trimiterea la exigențele reprezentației teatrale anterioare, la Shakespeare Personajul își clamează în fața autorulu' c -ept J de a fi, de a prinde consistență în fața celorlalți din mome ce a L / • Nedeterminarea lui Godot („Să fii și să nu fii în același np” n ' )) este de altă factură decât nedeterminarea celor Șase personaje pirandelliene, gravitând între forma dată de autorul prin, cr: ь -er trăire perpetuă a suferinței de a fi și dorința de a se eb j prin închiderea într-o nouă formă în cazul tui Go o; -terminare înseamnă a fi și a nu fi în același timp icx dcsuaul sa • a poate fi modificat de nicio intervenție ulterioară a autorului: nu „Godot: Să-ți spun ceva îmi ești din ce în ce mai simpatic Samuel Beckett: Să-ți spun și eu ceva înf pa ’ - f « s-a întâmplat Dacă vrei, poți să intri la sfârșit, așa cum ai zis Godot: La ce bun? Teatru’ a murit Samuel Beckett: A murit, n-a murit, cu vreau sâ mtn la sfârșit Dă hârtiile Godot: Vax Important e că suntem vii” (p -> ) întâlnirea dintre Godot și Beckett este „moartea teatrului” pe care o constată și o с л spectatori ai unei piese care nu se mr ’o ic? si n t său, acesta din urmă, având ui statut ambigou IZ' \ trăiește decât pentru autorul lui, pentru ceilalți rtoana POETICA TEATRULUI MODERN proiecție a propriilor aspirații și iluzii Intertextualitatea și metateatrul coexistă, căci situația celor doi spectatori ai unei piese care nu se mai joacă vizează chiar statutul reprezen ei teatrale: dați afară din incinta teatrului, cei doi ajung personaje într-uri alt tip de reprezentație: ,/n tot acest timp trecătorii s-au apropiat de cei doi și s-au oprit să-i asculte Până la sfârșit lumea va face un cerc în jurul lor) Gc ot tf- j ): De uncie s-au adunat? Ce naiba vor? Stmuel Beckett: Habar n-am Important e că s-au adunat” (pp - ) Se poate face teatru din orice, teatru înseamnă, pe urmele lui Vitez sau Peier Brook, întâlnirea dintre două disponibilități, dialogul dintre ele Teatru este în primul rând, viață: „Godot: Despre ce să vorbim? De ce să vorbim? S; muel Beckett: Să vorbim Cel mai important lucru e să verbint Să vorbim despre orice” (p ) Pe nesimț te, realitatea se metamorfozează în altceva, existența cea mai sordidă implică iluzia, se salvează prin poveste/ c'tvânț Cei doi nu mai sunt personajul care își clamează dreptul la / г •" și :ux J său, ci au devenit - privirea celorlalți le-a modificat statutul - personaje înti-o nouă piesă Dialogând, autorul și personajul său ajuug să se i rclfdî în universul ficțiunii pe care cel dintâi a creăt-o și al doilea a determinat-o Astfel se explică replicile din final care reiau un f igment din conversația dintre Vladimir și Estragon: „Godot (Cu glas hotărât)' Ce faci acolo? Samuel Beckett: Mă descalț, Ție nu ți s-a întâmplat niciodată^ (p ) Teatrul se reînființează pe sine într-o ficționalitate paradoxală, căci a 'tonii și proprii I că personaj - inexistent, dar trăind prir- evocareaașteptat a celorlalți - devin la rândul lor personaje în singuri univers posibil pentru ei: acela al hi Vladimir și Esf agon univers din care autorul se retrage pentru a lăsa să trăiască ], r onajele, iar Godot continuă să fie așteptat, Piesa se constih ie ca o „metaforă a teatrului - cum observa Jacqucs Galoup, regizorul care a ontat în Strategii dramatice П II II cadrul Iești' aiului de la Cite din Carcassonne, în iulie І piesa lui Vișniec care face din acesta expresie a fumării (vieții și ficțiunii în același timp)” Un alt tip de intcrtextuahtatc caracterizează piesele Mansardă la Paris cu vedere spre moarte și Richard al IPdea ne se mai face sau Scene din viața lui Meyerhold E o iniertextoalitate paradoxală pentru că Vișniec nu se raportează exclusiv la creația urnii alt autor (literară și filosofică, în cazul lui Emil Cioran, regizorală pentru Meyerhold), ci mută accentul pe cunfrumarea ființei cu existența în ipostaza sa cea mai gravă, boaia Poate f o nJcdie propriu-zisă, Alzheimer în cazul lui Cioran, cea a viețuirii istorie, utopia și teroarea cenzurii în cazul regizorului sovietic Opțiunea de a face din două personalități (a cărcr creare a detenninat într-o anumită măsură configurarea specificului cultural ai sece iubii al XX-lea) personaje ale teatrului său implică anunr riscuri estetice, pentru că presupune un efort de transfigurare a unor evenimente șî sensuri din planul real în cel al imaginarului scenic Est; ' i», în primul rând, de a respecta adevărul biografic și de a-i tri pertr a sugera nu numai drama unui personaj individual, ci, prm !a acesta, tragismul condiției ființei umane cr re se ссп±ш'?а c ? re-ființarea Dramaturgul este constrâns prin această opțiune să aibă în vedere ambele situații posibile pentru un eventual spectator: acesta, fie cunoaște creația, activitatea și datele biografice ale ретзоиаІіК devenite personaj și atunci confruntă realitatea obiectivă cu cea propusă, fie nu are puncte de reper culturale și așteaptă ca noua operă să configureze inclusiv universul creației autorului prim (ia cazul acesta Cioran, respectiv, Meyerhold) Indiferent de situație însă, dramaturgul este obligat să refacă dimensiunea sp X ope -i celui vizat, deși nu aceasta stă în prim-planul iunn sale ficțicr Ic Piesa Mansardă la Paris a fost gândită cfc un gagiii subiectiv adus lui Cior ’, după cum mărturisește Matei Vișniec Dincolo de drama personajului ce vine din degradare suntem Cioran imaginzi de Vișniec se afîă într-o permanentă rătăcire „Cioran: îmi pare rău Nu voiam să vă perturb Din păcate memoria mea începe s-o ia razna Poftim, aveam o întâlnire aici și nici nu mai șâu ia ce oră Mi s-a spus să vin ca să facem toți trei o fotografie pentru o editură eu și cu acești doi prieteni S-ar părea ai nri Dar nu-mi mai amintesc cum îi cheamă Și nici numele fotognfuliu nu mi-J amintesc ” (o ) fin tre luciditate și imposibilitatea de a o se observă inclusiv la nivel stilistic, unde mărcile sinelui sunt în alternanță cu verbe Ia diateza reflexiv-impersonală Din agent al propriilor acțiuni, omul s-a transformat îrtr-un simplu instrument; zbaterea conștiinței intre refuzul de a accepta și imposibilitatea de a hipta cu boala este conținută de enunțul final, unde conjuncția adversativi „ДаГ punctează luciditatea personajului punctând asupra unui adevăr dureros: ,діи-ті mai amintesc* Procesul înstrăinării de sine este dezvoltat treptat: de la perceperea sinelui ca fiind un altul („Emil Cioran se duce la сШсгге /și mănâncă supa cuminte și se culcă” (p ;) până /a întâlnirea simbolică cin final cu sine la o altă vârstă spirituală, care marchează de /apt, depășirea sciziunii, acceptarea destinului: Oltița Cântec, art c't Strategi dfamatice „Cioran Târ*r Nu mă rai recunoști? Cioran; Nu , nu te rea mosc Cioran Tân L; Nu te rai recrncști pe tine însuți? Nu vezi că sunt« tu Cioran: Nu nu te recunosc Cioran Tânăr: Privește-ma mai brie Sunt tu însuți Și sunt încă viu ” (p ) Tehnica acumulării progresive configurează universul ciora- rândul ei, lumea în care se mișca persondele se destr icturează treptat, personajele înseși își pierd contururile, ajuriL sâ se suprapună: Orbm cu luneta devenit Profesorul de filozofie orb Orbul cu lufieta devenit se transformă în fantasme, în proiecții ale obsesiile • ciorar ~e care и „pun în abis semnul întregii existențe”"'" punctarea caleidoscopică a unor situații care refac du ^ Ь -„Șeful secției apatrizi (citind în continuare c baie din dosar sc-is' ru caractere în relief)' Sunteți născut Ia foarte mulți ani ” (p j>) Se a literară mă face să râd Eu n-a literar și n-am frecventat niciodată nici міін literar și n-am frecventat niciodată nici metfiuî literar ’ se® «N u, statutul de apatrid a fost o mare ușurare pentru mine N-am mai avan u desprind ideile filosofice ale lui Cioran, cele atitudinea lui față de România: „Șefei secției apatrizi: [ ) Citez (Citește textul scris eu caractere in relief} «Neant valul», «deșert tară Paul Ccmat Un teatru ехогсЬК ЛЪфНжппА Pucure^nd Cid:uraT\ nr - , în „Ле?ѵ/л и a! hă Meyerhold cu Richard al HJ-iea de Shakespeare sunt pretextul '*■ apud hota la volumul lui Eugene lonesco Teatru V Câlâtorie In lumea marților, traducere și notă asupra ediției de Dac C Mihăilescu, Editura Univers București, J , p " Matei Vișniec, în volumul Mansarda la Paris cu vedere spre moarte Editura Paralela , - Cristina Modreanu, Libertatea din cap - Richarda! Ш-іеа se interzice, (landul mai Strategii dramatice ș I )n Richard al Ш-lea dramaturgul se folosește de formula teatrului In teatru, Insă aceasta este doar elementul formai necesar pentru sublinierea unor concepții etice ,i estetice opuse Penonajete se dedublează, sunt pc rund voci ale actorilor dm trupa fui Me erhold -reprezentanți ai aparatului de opresiune Există un prim comentariu marginea textului shakespearian, semnat de MeyerMd, unul sec md al personajului însuși, Rich ?rd a IP-Iea, contaminat în z-o oarecare măsură de viziunea reprezentărilor cenzurii despre text Ja spune-mi Vsevolod I ’nilicvici, de ce ai făcut din mine un personaj pozitiv? Nimeni, niciodată, n-a făcut din Richard d П -tea un personaj poziti’ Totuși, gândește-te că sunt un asasin, un ucigaș fără scrupule, munte de cruzime De unde vfre prr -rea asta senină și compătimitoare pe care o arunci asupra mea? // Mvyerhoîd; Vine din famuî ca tu reprezinți răul fără dimensiune ideolog că” (p i Acestora li se И adaugă comentariul celor din comisia de cenzură, ^~cr*i întocmit în legătură cu „cetățeanul Shakespeare" pe cae cc n аг v fbst neuoîț să- citească pentru a descoperi dacă nu se ascur- în opera hă „aluzii niveL putem ir tmreta IH Mt periculoase” De asemenea, declinul puterii V apare ca oglindire a spaimelor lui Stalin, iar la un uit relația dintre Meyerhold și Generaiissim ca proiectare a rdatrn artistului cu puterea și confruntarea utopiilor personal cu realitatea brutală prin care se manifestă acestea Tragedia de pe scenu s transferă în realitate, absurditatea istorie! ir v? iează icgica exista > -• puse în slujba artei: „Eu, Vsevolod Meyerhold comunist la p na ord am dat dovadă de insolență ceCmească doar prin sin?Iu fapt c > an ales această piesă pentru a o stoarce de tăcere Prin sim{ akgu* a acestei piese am vrut să spun că poporul nostru trâie intr-un stat al tăcerii asasine că partidul care conduce tăcerea noii soci- ■ O L C^r C I pentru fragmentarea ființei în urii ce b igiri desrr^ iu anihilarea sa completă prin confruntare cu j d trimite și la formula abordată care [ rest' m însăși a textului, instrument folosit de d ar iaerg a ' polemica față de poeticile anterioare Prin comparație, in a s lui Eugen lonescu și ale reprezentaților teaîrohâ a \ coerente Tema centrală, aceea a impcsil / ^ d а evada , a f -accentuată pe parcursul evol j ,’ iî ’T^ u In fv u'i cj Lrrsc piesa începe și se închide cuculcr eu două mo^ch « t ce în prim-plan neputința de a părăsi un u sc le soin de „ccmposcr” unc identic dott U pluralite d sauvcgxd a‘\ George Banu, Пр- vu de la i i ? prefc;a la voiunuf TWJ/re decomp d^e: s'mco i egocentrismului care duce la a? acic^ - »> Ос л аэ а-чГ t * pe un peron) sau Coline Г ПЕНСА TlM’RVl l'l MODERN Textul (dc fapt suita de texte) este și din perspectiva iw -dui s listic un coî^: alternează monologul cu dialogul (real sau aparent, caz în care ne afifim tot în feța unei suite de monologuri - dc execupU epistola trimisă dc Filosof prietenului său sau fragmentul intitulat IW Л йаятск discursul impersonal și cel liric tonul reflexiv și 'imiu^ul de lemn („ fiecare cctățenn al patriei arc obligația de onoare să demaște pe dușmanii armonici sociale" [p ]), ironia împinsă până ia sarcasm ( Oe la înălțimea perfecțiunii sufletului nostru Dumnezeu ne este mult mai accesibil" [p ]) cu pasaje ce amintesc de anunțurile publicitare («Sunteți stresat? Angoasat? Dezamăgit? Alienat? Sunteți torturat de îndoieli existențiale? Vă e frică de K'^ânețe sau de moarte" încercați o spălare de creier " [p ]), > ul («Porc Porc Porc Sfoară // Nimeni ce ești! /Z Avorton imbric Zaț în genunchi, punirosule!" [p ]) și stilul științific (« maladia care ne extermină încetul cu încetul rămâne în continuare rnourabilă" [p j) Alternarea registrelor are funcția de a susține idesa de bază: aceea a omului luptlndu-se cu o multitudine de întâmplări și situații care vin peste el și îl anihilează Omul, ființa гШсйоаге și insul strriît de teroarea istoriei, omul debusolat» însingurai, unealtă și clovn în același timp, omul pierdut - acestea sunt i le propune Vișniec despre condiția actuală a йфя Aeesui om pierdut fin realitatea fragmentată» imposibil de stăpâni fii corespunde un atatl — cititorul sau spectatorul ce urmează să se îrpfrwri fin universul proiectat de dramaturg: rătăcirea lui în puvJe-ul textului spectacolului reprezintă o modalitate de suprapunere а сект două мііітгіжі : al ficțiunii și al trăirii Momlqpd fo teatru mi poate fi însă separat total de dialog Е-ѵрІіоЦи este «feri tă de dramaturgul însuși: pentru el în teatru „se Str dt гчг ce ki Cil пяі intime gânduri і L’âfri ale penwsqeior ііяі^лэі® âe nu'Cnt'^iîfllc Jtpofcșfc pr» sx’sf ггд d^ ечйЬагс m pitire а лгплгаСп (indiferent dacă cel câte no/x ta/i саШЬ ехрГж M Ibiilem Калшмй Matei Vișniec,Tcomd Cartea Românească» București, l v POETICA TEATRULUI MODERN ll( il la Doboj Bosnia, iunie W - Modrița, Bosnia, august ” și scrisoarea adresată autorităților Primele douăsprezece scene se constituie exclusiv pc monologările alternante ale celor două femei Deși drama Dorrci parc a sta în centrul de iradiere a semnificațiilor piesei, primul personaj care își exprimă interioritatea este Kate Ea citește fragmente din jurnalul ținut perioada în care lucra alături de soldații americani la identificarea cadavrelor din gropile comune în jurnal încearcă să explice ororile la care a fost martora: în războaiele interetnice, sexul femeii devine un câmp de luptă Fenomen observat în Europa, la siârșitul secolului XX Penisul noului războinic e scăldat de țipătul femeilor violate, așa cum odinioară pumnalul cavalerului era scăldat în sângele adversarului său*" (p ) Printre paginile acestuia se intercalează fragmente din rvație a evoluției stării psihice a Dorrei Jurnalul o ajută pe Kate să dea o formă senzațiilor legate de experiența trăită ca psiholog care ajuta la clasificarea cadavrelor din gropile comune, să explice experiența traumatizantă a războiului (scenele , , ) prin analiză, prin recurs la istorie, observație sau prin portretul robot pe care îl configurează luptătorului din Balcani: „Războinicul balcanic al zilelor noastre Portret Al bacalaureat și chiar peste Fascinat de abundența occidentală Visul său - să se poată instala în Germania sau Statele Unite Vorbește un pic engleza, se descurcă în germană, cunoaște câteva cuvinte în italiană și franceză, poale conversa în rusă Deopotrivă mârșav și melancolic Anticomunist, dar are nostalgia perioadei de „stabilitate” ; iot ceea ce îi cade în mână Nenorocirea sa atunci când se tizat Școlarizat Foarte adesea nivel de liceu, llBl s-a ocupai țara, că i s-a amputat țara, că i-a fost umilită țara Și întotdeauna: Occidentul J-a uitat Occidentul nu și-a ținut promisiunile, Occidentul J-a trădat Occidentul e o curvă” (p ) Nu întâmplător, Kate este americancă, nu aparține niciuneia dintre conglomerațiile etnice din Balcani; structural, ca vine dintr-o altă lume, cu o mentalitate diferită, pentru a impune o nouă ordine Privirea sa ar trebui să fie lucidă» critică, detașată, Cu toate acestea, ea nu poate da nicio explicație logică pentru crimele și ororile constatate Strute%ii dramatice Traumatique neurosis In engleză, nevrose traumatique în francezi traumatische Neurose în germană Cauza acestei nevroze traumatice este violul pe care subiectul l-a suferit cu circa două săptămâni in urmă Aparent nu există leziuni neurologice” Ipp - ) Nicio implicare de ordin emoțional a celei care vorbește Kate constată și atât; ea pare a purta o mască, a fi doar voc neaza, fără a comenta realitatea Kate vede cum Istoria mutSează teia violată refugiată în mutism, înseamnă conști relațională cu aceea a ,jug ăciui ii nega ive Dumnezeu: w Joseph Danan, le cerveua du gaerrwr Sw dem «e Ша кццшх tcat publicat in colecția Докег le manie - La xiae «r le tțuwd A(• Etudes IMâtrales, / Centre d'ftudeithedaales trivetsne саЛоІкрк de Louvain POETICA TEATRULUI MODERN Tatăl r ostru tu nu ne pcți apăra dc ccl rău \ui Tațal nostru, tu nu ne poți da nouă pcinca noastră cea dc Nu Tatăl nostru tu nu ne pop ierta, pentru că noi nu-ți cerem îertxe penîni că noi suntem cei cere nu te putem (pp - ) Universul interior al Donei se organizează pe refuz și necaiie Monologul « nu mai este o formă de exprimare a durerii mdn-witBiV ci dobândește accent de bocet ancestral Atât Kal e cât și Dona trăiesc fiecare închise m interiorul г - , fmncn'TP mii în ПРГ^ПЯПЯ Îl li iȘrpjl (IC STOC л *d prtz^ ♦*Пж I 'ст ж\ f, W С"Пі ipw ч vorbea tkr comunicarea nu ate a umfa eu ce&'afa et aimc^ipre un u>c^ d unuia în fala celuilalt: Й ’ ,Alama: la închtie-te! M se pmr că âasturii sunt cam Ейск* Fiul: Adineauri a trecut Mama: Nasturii no trebuie cusc^ prs v sKrâRS Cu cat К co^i mai strâns, cu atât se rup mai Fiul: Era un cal roșu cu o pată neagră Se pcafc a$a Mama: Ai mâncat?” (p , Caii lafz^etxtsnf^ fiecare dintre personaje trâiește tegii dramatice prin i u w Matei Vișniec» t» w’l l Сш Я№Й»ев&с\ POETICA TEATRULUI MODERN preo tradnse Сопла fora POETICA TEATRULUI MODERN însă, implică problematizarea și distanțarea: „Noi ал em nevoie de un tcatiu care să stârnească nu numai simțăminte, idi i și impulsuri | ci care să folosească și să genereze cugetări și sentimente în măsură să joace ele însele un rol în transformarea cadrului” , afirmă Bertold Brecht Г' r ”l epic tiebuie așadai sa determine spectatorul să caute sensul toi ei și sa- facă să acționeze pentru transformarea acesteia Frin u»‘* t urc j e , de Giorgio Strehler, regizor care a montat succesi "A sie din , la Picolo Teatro din Milano și care afirma că Gigânții reprezintă „poate unica cu adevăra v - ' - i J spre teatru”, „o piesă care propune și repropunj prockr cele mai variate forme și rezumă în fapt teatral î isă / v z'r • Acțiunea redă întâlnirea unor unive sur dis ; fiind construită astfel încât să susțină dialectica pirandelli art A realitate, fanlczie/viață Șirul întâmplărilor este însă pulverizat de atmosfera onirică accentuată în care se mișcă personajele, di cadrul halucinant în care pătrund actorii trupei Contesei, de piesa pe care aceasta încearcă să o joace în fața cortegiului lui Cotrone și care nu va reuși niciodată să fie reprezentată altfel decât fragmentar Nu există, decât câteva pasaje pe care, eventual, se poate constra I? i - o acțiune scenică, dar aceasta nu ire consistență și nu e decât p’-etextul meditației pi opriu-zise în centrul ei se află piesa pe care II- doreș e cu orice preț sa o joace în fata Giganților și care t p vvnlâ di f șansă din două ca undeva în apropiere să s, ad o groapa cumirn (~p pș ) rifuaaa parii Neutralitatea di ci ' j'uî mzka ,^-д з cui ară în care s-a găsit personajul și centrarea pe Neimplicarea sentimentală,er rarea i/xerd : ce II din afara care, fără a comenta, averizesză specii j ii e - u tare este aceea în care personaj i r~ ' * c nv : se p ude ?i pentru identificarea cadavrelor c r gr pile c emime Kate: [ ] Cercetarea , ei gropi cernu ae s e ace pe etape Mai întâi se procedează la prospectarea j i ’ică Ia Identificarea unei posibile grop: comune p ~i e l serilor de pământ și recunoașterea jocului de staturi care acoperă cadavrul sau cadavrele în funcție de natura ace ri de c wpoz r a lor (pământ, nisip, pietre, moloz etc ) se aleg instr r rie adecvate pentru cercetare A treia etapă este cercetarea prupriu-zisă A patra etapă este conservarea materialului dezgropat A cincea etapa este interpretarea [ ]” (p ) Precizia tehnică a limbajului științific, detaliile oferite cu o maximă detașare țin de strategia documentanihâ de tdevîznme mai mult decât de cea specifică teatrului Prezența unor astfel de modalități folosite în teatrul epic mu centrul de greutate de pe aducerea m prim-plan a unei aeț a unui eveniment, pe trezirea în conștiința spectatorilor a stăm de cnza Âristotel nu concepea n Poetica decât rwpstz^r °j^re dramatice, epicul fiind specific epopeii, Aceasta opoztți- m dramatic și epic se poate exprima pri i c* a un tU^ÎCt în secolul al XIX іеэ, odăii съ ceea e va ( *nît > și pun fresca istorii «fatta Buchnen E«i culminează cu teatrul epic sau documentar cdntemuorar’ ^ xh‘ Г Mate- Viș’T ec uHîze^zâ tehnicile de discutare nu drar rr» piesele unde face procesul istoriei, interogjnd asuțn sensul a acesteia, ci și cete în care istoria drnic doar pretext a sublinia absurdul existențial, confruntarea f ințe: cu meeâmsmeie de funcționare a utopiilor indmduaîe sau colective In Caii la cuplurile Mamă-Fra, Soț-Sot e, FiicS-Tatâ se confrunta cu стоаг^а războiului: muti’^ea și moartea, suferința cebr care supraviețuiesc etc în această piesă apare „im perwa epic o excrientă" * ж ■ ceea ce se întâmplă Ro’ul sau se aprop e foarte; muit de acela ai unui narator omniscient care oferă o nnagl x preria a contextului n care urmează să se desfășoare ^frana’' propri^z^ Jfecurr: '! rsag-зик i conturează cadrul istoric, paroramârd eveniirente grave care au marcat istoria Europei Personajele : d in destinul oricărei ființe din orice spațw și dc hof mri ce ordin politic determinate de încheierea războiulm Enunțurile se organizează toate în ji ul verbului ,,a lua”, subliniind modul de funcționare a puterii și jocul h: rdu Un mecanism enorm și imposibil de determinat paie a declanșa evenimentele, fapt subliniat dc nu e vorb •г» eric al țării care își subșumea л teritoriile Nu despre oameni, ci de o entitate de natura ibstiactă a cărei demome este sugerată prin repetarea verbului „a lua ’ însoțind fiecare dintre aceste anunțuri stereotipe, sunetul are menirea de a subjinia prin uniformitate, in destin implacabil al cărui reprezentant este ’ i- : a rrel e e întruchiparea fatalității în ordine isiorică' o voce ■ ■c a ca e -ă nu doar evenimentele de ordin politic, ci are i vnc \ de a informa asupra destinului derizoriu al ființei în raport cu absurditatea evenimentelor: Soția: L-au ciuruit; este? Mesagerul (Trăgând de funie)- Nu, doamnă Soția: L-zu sfârtecat, este? Mesagerul: Nu, doamnă Soția: Ei, nu! Mesagerul: Nu, doamnă, s-a împiedicat și a căzut Tocmai se pornise atacul El era în primele rânduri Se a\ Soția: ai tul? Mesagerul: Și ni tui Uu сйЫ fc рНоегеД Soția: Șl dup i a bați ridicat? Mesagerul: Nu l-am mi pvut ridica, docnt Da a adu bocancii" (pp - ) Derizoriul, ib i i ii jț jb Tjl лсплгі sirt i гтчьйе t î tehnica așteptării frustrate i i i i supral’ v~rd Vișniec demitizează astfel imaginea mo^ri eroice pe câmpul d Frptă, subliniind că întâlnirea omubu cu Г!О«г i Tatăl se află mutilat într-un scaun cu rotile „x — cărucior Se mai întind arcuri!e и ll> Tatăl: Dar de la Trapezun știi ev unde să știi Nu știi Fiica: Știu Tatăl: Nu! Nu’ Nu! întreabă’ F iica: Cum? Tatăl: înot, hi-hi’ Fiica: înot, Ьі-Ін ”(PP - ) , , Ieșind din scenă, Tatăl lasă loc Mesaggrota alйгштоі est de a-i anunța FikM Tatălascăpat, dar să “Din pasate, podrum, > ” Mircea Ghițnlf scU; Interferez romSnafm ^: McM i nr / РОГ ПСА FEATRULUI MODL RN întâmplat o mare nenorocire” care a condus Ia “nebunia blândă și calmă” a acestuia: Fiica: Știu în fiecare seară tatăl meu îmi povestește despre bătălia de la Trapezunt Ați fost cumva la Trapezunt? Mesagerul: Să nu mai vorbim de Trapezunt Chiar de acolo vin, domnișoara [ ] Fii: i: Și meu Ce știț’ despre tatăl meu? Mesagerul: Tatăl dumneavoastră a scăpat ” (pp - ) Jocul c i nmp’ 'rile verbale și inversarea momentelor acțiunii, г m > unui fapt anterior care modifică realitatea prezentului sunt menite să determine personajele și, în același timp, ectatorii, să ia cunoștință de absurditatea războiului Aceasta este nțată, iar funcția Mesagerului este de a puncta semnificația întâmplărilor care se derulează prinzând personajele în desfășurarea Ier : го ti că: „Mesagerul: Știți, drumul, cu cât e mai lung, cu atât j ><>i s J Se produce c sondare a conștiinței personajelor, evde г ітг спісіл, lașitatea, falsele motivații, măruntele resenthnen’e eto ): • - , Plutonierul însărcinai cu disciplina: [ ț іеЛ й-пп să raportez, domnule General, să trăiți Eu, cât а л d: d ci nu le-am dat cu ură Eu am crezu , de la început, ' disciplină Eu n-am dat lecții de disciplină cu ură, м regn ile de disciplină care mi s-au dat Eu n-i n dci cv ară , ] Ег г dat sincer, la început, iar după aceea m-a n p efto > с', ѵ i:?r Ir devenind mai disciplinat decât înainte, am fost lecții cu sinceritate și am fost scos Dar eu n-am d: t ni c ш,а, ™ - se disculpa (A soldat de cate ou c-ai i>refăcut că ești mort? // O sinț & dată O striga* dată, jur, domn nenunu cu câte un glonte în pieptul noi acum, cu lumea”), spaima, nevoia de a ГИ II * II il POETICA TEATRULUI MODERN inimii, o ingiii i dată pentru Nu se )oa:e ' o ' Gcnaxi! O singură dată, jur cu mâna f că am vă^t pe de liniaritate în construcția piesei deoarece nu există o acțiune care să evolueze Colajul de nnagini mărtm sește ce ХіігеотДinclusiv prin reluarea contrapunctica, de trei ori a bucațn muzicale inițiale Hora pe care o dezlănțuie personajele este chiar hora destinului lor grotesc, dar și o horă simbolică din perspectiva arhitecturii textului Ea deschide și închide piesa, sugerând un univers din care evadarea este imposibilă (cel al morții), dar și o dimensiune arhetipală, de bocet al umanității care își plânge destinul: 'ORTUL : Frunză verde de trifoi (Pași de dans cu bătaie) Moartea s-a scârbit de noi ( litipași de dans cu bătaie) ? ORTUL Din grădina morții noastre (Pași de dans cu bătaie) V-am adus trei flori albastre (A Iți pași de dans cu bătaie) [ ] TOȚI MORȚII (în șoaptă)' Vă vom spune cum a fost (лога , - inește, ^e soarge, șirul de morți iese Mai șoptii) Vă vom c : cum a fost (Și mai șoptit) Vă vom spune cum a fost ” (pp - ) Arukrea individualului, care conferă deschidere textului că'j’e o problematică ce vizează condiția umană în general, este amplificată prin apelul la motivele și linia melodică folclorică Finalul ■ > ’> rev^u re la put ctul de plecare, confesiunea devine necesară în ordinea existenței personajelor Piesa se încheie simetric, prin CT^Ltele care au gereiat-o, astfel încât se anulează momentele ' ' 'p ' se posibilitatea reluării, retrăirii lor, adică scoaterea dm timp prin continua revenire Ia momentul inițial Forma de viilor ” ă /o n sp- ic leprezinlă o accentuare a rolului conferit de personaje propriilor mărturisiri, o punere în cuvânt a realității („cum a fost”), dar St'ategu 'Ь"і nai ce , HI aveittsfaenț я ,upra acesteia m p I i hh u ■ • Ptră soluție către tn pw, - vă concentrai- рн " con/Лне cxxusi / Ф -Шіи V despre oroare și moarte Strategiile epice dc reflexivizare a presupun colajul anțarea rrr adularea !mîarită apelul la bucățile muzicale Nu avem în vedere fir h r îkdkă u&îzaîă pentru relativizarea timp л și spațiului, prin care se jrează intrarea personajului întrun timp anriafirh cum „ e іттілпрѴ’ , de схетр»і în Omul cu o singură aripă, unde există precizări de tipul: ,Іп:шюгк Muzică din anii ‘ ” sau: „Lumina crește LUPTĂTt UL D N REZISTENȚĂ a dispărut Se aude „Lili MarieneT în gcn®a^> Nu ne interesează nici construirea prin intermediul mczi'ni a unui urâve-s care exprimă, subliniind, obsesiile rex -u l)T z -jiâ >ă acționeze conform adevăratei lor naturi Acestea sunt rLrv dramatice comune Ne vom ocupa doar de bucă i— brechtian, singurele în măsură să asigure distanLrere în piese precum: Groapa c' : Гоѵгп, L Dc i г r-« crispare și speranță, înghițituri în sec și cutremurarea pielin (p IbS) Bucata muzicală se va mcuiniorfczi c p?rct ■s u zgomote’', „tropăituri și răcnete”, j n A exoloJi”, ajiti e лі l întruchipa POETICA TEATRULUI MODERN chiar „uricelc apocalipsei \ constituind fundalul sonor al căutării dc sine a celor două personaje: „Mac bcus: Mă întrebam dacă nu cumva suntem unul Paraschiv: Ești tu în stare să te gândești Ia așa ceva? Mncabeus: Da Mă gândeam dacă nu cumva nu sunt decât eu Paraschiv: Numai tu? Și cu? Eu ce fac? Macabeus: Tu ești în plus Paraschiv (Ezitând): Oare e posibil? Macabeus: Sau poate că nu ești deloc Poate că numai te visez în timpul zilei Paraschiv: Poate ne visăm unul pe altul ” (pp - ) Căutarea se dovedește ratată prin moartea absurdă a celor două personaje Singura care supraviețuiește, dobândind o autonomie demonică, instaurând dominația absolută a morții este melodia care devine iniruchiparea destinului grotesc al umanității: : brusc, venind din lucruri, din întuneric, din lumâ-asă, din cadavrele celor trei, reizbucnește melodia, II „IN ACEST MOMENT REIZBUCNEȘTE SUNETUL TROMPETEI narea de pe puternică, tremurătoare, triumfătoare, intrând în toți porii și jupuind toate cel ele nervoase; SOLDATUL BINE ECHIPAT se sperie, se sperie cumplit de tot, face o mișcare de întoarcere [ ] se zvârcolește de câte' a ori, apoi se liniștește, strivit de melodia care ia în posesie universul; ultima imagine: SOLDATUL BINE ECHIPAT agățat de mânerul chepengului; cele trei cadavre în sânge; melodia, tot mai puternică, triumfând peste specia umană” (p ) Sugestia unui mecanism demonic care pune stăpânire pe în regul univers se regăsește în Ușa, „piesă într-un act” în care ființa se confruntă cu un sistem care o anihilează brutal, la care aparent subscrie, dar care se dovedește impersonal, o mașinărie imposibil de oprit, luând tot atâtea forme câte îi conferă spaimele, incertitudinile, dorințele ascunse a?e personajelor Atmosfera de coșmar se manifestă prin „hohote de plâns”, „urlete, bufnituri, scrâșnet insupprtabil dc w Sublinierea autorului instrumente mecanice puse în funcțiune , и] S/ra'egH dramatice ț pete, vacarmul unei д u *• lt uman, icnete", Jătrâi^T t ă? gurcazfl „un adevărat infern" din care timța nu poate ev^ unde pleca, domnule N-are nichm rost să plecăm" (o iir, ш x™ bine să pleci din sala de așteptare Nimeni nu su^nâ sâ olec^n ) Gradarea interogațiilor retorice: JLa ce burf? inu-ade- “ !aL bun?” (P- ) subliniază treptata anihilare a voinței de a fia personajelor Teroarea insinuată treptat anulează orice reflex de a se opune mașinăriei, le transformă în fantoșe care așteaptă cutremurate de spaimă să le vină rândul să intre în caruselul fciâlnira â propria moarte Despre fundalul sonor mizând pe epuizarea psihică a r -najelor, Mircea Ghițulescu observa că spectacolul sonor pare a fi mult mai important și mai sei dincoace de ușă ’ * Aceste stri и umil im personajele din Groapa din tavan, cât și cele : Buzunarul cu pâine Incapacitatea lor de a acționa es experiența opresiunii, deopotrivă fizică și mertală carna -л iu acompaniază instrumentele de tortură prin care se concretizează întâlnirea omului cu destinul Indiferent dacă este vorba de istorie in sens generic sau de istoria personală, lașitatea și absurdul guvernează existența O piesă precum Buzunarul cu pâine poate fi înțeleasă ca o istorie despre opresiune și putere""'’, dar ea se vrea in primul riad o exprimare a lașităților ființei, oglindit: în sine ș in celălalt O spaimă ancestrală anulează voința de a acționa, im* personajele agonizează în bune intenții și în revolta față de situația cu care se confruntă ^urletele unui câine captiv într-o fântână), ftfrâ a fi capabile să acționeze „BĂRBATUL CU PÂLÂJ№: Să facem ceva! Mircea Ghițulescu IX-toii $i Mueinufii prefață la volumul Omul cu o singura aripă, Editura Paralela » J Ph M »„Le Progres", joi, ianuarie РОЕ ПСА TEATRULUI MODERN BĂRBATUL CU BASTON: Ce să facem? BĂRBATUL CU PĂLĂRIE: Să facem ceva să-l scoatem BĂRBATUL CU BASTON: Ușor de zis BĂRBATUL CU PĂLĂRIE: Trebuie să-l scoatem BĂRBATUL CU BASTON: Cum dracu’ să-l scoatem? BĂRBATUL CU PĂLĂRIE: Nu știu BĂRBATUL CU BASTON: Păi vezi? EÂRjATUL CU PĂLĂRIE: Eu cred că nu-i așa de greu să-l scoatem BĂRBATUL CU BASTON: M-am gândit și eu să- scoatem Dar nu-i așa ușor să-l scoatem ” (p ) Cuvântul înlocuiește definitiv gestul, e manifestarea prin care se exprimă indirect lașitatea personajelor: „BĂRBATUL CU BASTON: Ți se pare că latră dezolant? Crezi că ăsta a fost un lătrat dezolant? BĂRBATUL CU PĂLĂRIE: Eu așa cred Cred că a fost dezolant ' ' BĂRBATUL CU BASTON: Uite că eu nu cred că a fost dezolant z 'J BĂRBATUL CU PĂLĂRIE: A fost A fost sută la sută dezolant * f >• B RL’ATUL CU В-ASTON: Uite că eu nu cred că a fost dezolant Eu cred că a fost un lătrat obișnuit Un lătrat ca toate lătraturile” (p ) i Ш О СІ ne vorbește sarcastic despre refuzul acțiunii, despre te poți ascunde în spatele teoriilor absurde pentru a-ti fauri o conștiință și a-ți aroga dreptul de a nu face nimic” , observa Irere Badowska Guillon, analizând reprezentația pusă în scenă la Paris Titlul în limba franceză sub care s-a jucat o bucată din această piesă, C’est la faute ă personne (Nu-i vina nimănui) accentuează mai pregnant decât cel din limba română ideea de rătăcire, de greșeală neasumată a ființei umane Remarca fatalistă devine purtă- s' Irene Badowska Guillon, „France culture", ianuarie, Sli'at^i dramatice toarea „unei priviri ^oncesii peste ihfâffle noastre i ugScianea din final dobândește nu doar o fancție expif I sistem de propagandă bine pus la POETICA TEATRULUI MODERN omit REVOLTAT; Emil! Emil! Hail Și tu! Spune! °-мтпі C RE SERVEȘTE: Trăiască OMUL RFA OITAT: Foarte bine! Trăiască сорго șobo-IanUiUi!"în PceLtă Iunie, teroarea se insinuează treptat, totul poate fi In aceas a orice este permls in numele manipulat și ideolog» ȘC ]or utOpiee ale acestuia Alegoria grupului tip comunist, dai' poate fi interpretată ca formă de utopie colectivă care în Tnmd fals ideal printr-un sistem de propaganda bine pus la S Jnge să anuleze libertatea individuală și își fundamentează existența p^te^ mmciuna reprezintă „imnul Asociației Orbilor Independenți” și interpretarea ei consfințește realegerea (care ce va dovedi trucată) Președintelui asociației Ea se constituie intr-o amplă pledoarie pentru „nevăzut” și este structurată pe metafore ale orbirii, inducându-se ideea renunțării de bunăvoie la capacitatea de a vedea, de a înțelege și de a judeca lumea conform propriei conștiințe: „Nevăzătorule, vinde-ți ochiul // pentru lumina imaginară” Semantica imperativului „vinde-ți” se apropie în context de cea a verbului „a răda”, adică a renunța la ceea ce știi, cunoști pentru „lumina ima-ginariT a utopiei, a ideologiei, a oricărei forme de „nevăzut” Fiecare strofa se constituie m jurul unor verbe la modul imperativ („vinde”, „fii melc”, ,/ostogolește-te”, „fii trist”, „aruncă-te”, „ieși”, „dă”) care nu lasă oc niciunei interpretări în ceea ce privește valoarea de obligativitate a actelor solicitate: renunțarea la orice individualitate „în schnbt- inimii” (marcata prin repetiții: ieși/ieși odată, dă-ți ochiul/dă-ți ochiul/dă/da-ți- ) Pentru fiecare din aceste enunțuri, soliei* ? ea este explicată: „sub pleoapa ta nu-i nicio gheară // nicio gaură neagră // nici un metec r” Metaforele subliniază o ordine a negativului și absenței: nici interogații, nici acces la o altă dimensiune, nici vis Substantivul în vocativ, reluat Ia intervale constante, „nevăzătorule” și verbele la imperativ fac din spectatori nu martori ai acestei adresări, ci persoanele direct vizate de mesajul orbilor Versul: „Nevăzătorule, fii un melc” teu întreaga simbolistică a melcului ce ține dc psihismul dâ-ti ft Strategii dramat ce obscur, dc psihicul inferior) se află în tensiune «a, gensul celei de-a doua bucăți muzicale, carp feSte* “ ’ ș cu un avertisment, construit în sens invers, ocwm t - p:e*a ’’ “*« „să-și vândă ochiul”; ~ei VdTe fi tentați „Văzătorule, nu-ți vinde ochiul văzătorule, nu fi un melci nu te arunca visând, arzând nu ieși din inima ta” Reluarea în negativ a imnului nu numai că anulează utopia acestuia, ci augmentează impresia de semnal lansat către spectator El este cel care vede, a fost martor al mecanismului de strivire a iw personajului credul, prins intr-un sistem unde oricine poate fi oricând victima celorlalți, a cărui singură vină este că s-a aflat atunci асоіГгі că nu a înțeles ceea ce se întâmplă decât atunci când propria viată nu i mai aparținea Responsabilizat, spectatorul devine „văzătorul” conștient de opțiunile personale: „Văzătorule, nu-ți da ochiul în schimbul inimii, nu-ți da ochiul, nu, în schimbul inimii niciodată, ” li Ochi/inimă desemnează aici filtrarea p~în conștiință în opoziție cu trăirea aleatorie a destinului împotrivirea fața de tentația de a rămâne la suprafața lucrurilor, în întunece» este a pliEca prir reluarea, în diferite poziții a negației „nu”, dar și prin adverbul negativ Cântecul reprezintă un „întrerupător șt un corec'țr dramatice, restaurator al relației raționde dmtre prbhc ș scena^ Aceeași funcție de distanțare o atribuie №t« \ p - Este situația din piesa Țara lui Gufi m care este pre - - ■ - ime-wc rrelep-u’ '- cine pepene rjuta? MACABRIL: Ceeee? Spune-mi cu cine te-adum ca sa-p spun dneeceștK- BUM: - Iscă rii seoate-ne brsma curata MACABRILc A vorbit și ion că e și el ooom (Rezonanță М ч RȚAHȚA: Nu ne lăsa De dragul fetei MACABRIL: Bateți șaua ca să priceapă caluuuu’ GUFI: Au năvălit ceasurile rele Ni s-au oprii dumicații în MACABRIL: Orice pasăre pe Iun ca ei piareeee П ІІ MACABRE: V wf и c г-o' felin(Licavu e și йккишіі GUFI: Macabrii, îmi ciapă capo MACABRIL: Ce ti-e scris în frunte țî-e puuus ZENO: Și mie îmi ies gogoșile pe gal MACABRIL: Păi? Cum e turcu’ și pistoluuuu* BUBI: S-au tepa cercevdele, Macabrii, a plesnii acoperișul MACABRIL: Ce-are-я йсе? C-o floare nu se Ace primă-v^răăă^ A (pp - ) Strategii dramatice Proverbele și zicerile populare subliniază nebunia peno-nixjelor, acccntu&nd detașarea lui Macabrii, stare transmisă mriusiv Spectatorilor, Sunt vizibile două moduri de a numi realitatea* limbajul colocv iul dobândește accente ludicc sau grotești, exprimând disperarea care răsună în vidul interior al personajelor, în Vmp ce structurile gnomice (punctate prin intonația ce sugerează sarca-m și distarțare îu același timp) au funcția de a exprima totala discrepanță dintre cele două lumi (cea a nevăzutului - „marea minciună uriașă” și cea a văzutului - în care „lumina Ic naște pe toate") „De vreme ce orbilor li se refuză «văzutul», privirea și deci stabilirea unor relații normale cu celălalt, dc vreme ce comunicarea prin cunoașterea de celălalt devine imposibilă, spațiul dintre peisonaje trebuie implut, amăgi prin cuvânt Indiferent daca tehnicile epice de distanțare s j t presupuse de modul de configurare a sensului în text s г u personajului sunt cu atât mai puternice cu cât acesa a - Z J n?ai тш^' în calitatea pe care și-a construit-o (Come primi eg io ai prima, Tutto per bene, Vestire gli ignudi etc ) Pentru Pirandello, viața reprezintă o suită de întâmplă i îi care intervin absurdul, lipsa de comunicare, aleatoriul și le def^r Adnaro Tilghe?, Studi nul teatro contemporanei) proceda:tu da un ^a^iu Aч aiче come orIglnaLita e / problem! deli 'arte Roma ИЗ POETICA TEATRULUI MODERN troa/k ftcându*le imposibil de control- prin logică Sen - ,, mdc ( Ш Gerante, constante, univoce De aceea, persana u! apun , * tun cem co^istâ în le Siuiaj-ia exterioară ou care se c hmt*, domină temporar unul sau nitul dintre aceste cui i I entru a P «o minimă coerență, ființa este nevoită să adopte o mască, dar aceasta îi deformează treptat adevăratul mod de a fi Încercând să se adapteze mereu !a ceilalți, se pierde pe sine El întră în lume cu un dat coerent, închis de dramaturg într-o structură aparent stabilă Există o minuțiozitate a înscrierii personajelor Fntr-un statut social și psihologic care la intrarea în scenă le apropie de personajele veriste: „Angelo Baldoyino: în jur de patruzeci de ani; grav; părul blond-roșcat, deloc îngrijit [ ] E ceea ce se cheamă o persoană neglijentă Aerul, felul de-a vorbi, de-a zâmbi, denotă un om cu viață zbuciumată, care păstrează în sinea lui -•ее- amii ii furtunoase și amare, de pe urina cărora a ajuns i o ле c Ji dtî plină de ironie și totodată, de îngăduință ” (p ?\L / г rc// ’j i c înspăimântat, dedublare a temerilor regelui captiv și conduc m moane Și aici „acțiunea” este redusă la minim; ea este plasată timpul revoluției franceze - moment al maxir: dts â ușăn de energii, în care asumarea lucidă a gesturilor pa^e impos'bih și -transformă în „farsă, bufonerie și mascaradă”, cur p v: ează subtitlul piesei Cine este nebunul într-o lume recună? es e înrec nea centrală a textului „LE BUFON: Ils dan se la farandole ei ils cbante Fi te l le monde s’embrasse Les riches sangloteni dans ks brasck et Ies pauvres pleumichent dans les bras des ricaes, Ils s ttre gne et autres Les nains s*enlacent avec les les beaux avec les hids L« ujcteieuns vu u « blanchcs et ils deambulentdansi latente, les sourdes Les etropies sont portâs sur Ь ера P s’essuient Ies larmes Ies uns aux geants, Ies gros avec Ies maigxs aveugles ont jeteleurs cannes guides par іѴ! ПСА TEATRULUI MO ERN royalc El Ies wleiirs Ies assassins ct Ies vio|e(lrs NKifRw» ( ] C est la ркк dhinc tv і>вііКі;ч>ч POETICA TEATRULUI MODERN construiesc în funcție de ceilalți sau în uncțic dc ceea ce consideră |n un moment dat că vor ceilalți să fie Reluarea numelui predicativ înlr o sintagmă în care subiectul diferă extinde condiția conținută de numele predicativ de la șinele personajului (pupo io) la celălalt (pupo lei) și în final, la întreaga umanitate (pupi tutti) La Pirandello este întotdeauna semnificativă relația care se stabilește între subiect și numele predicativ Acesta definește însăși condiția personajului El nu exprimă decât rareoi i o însușire exterioară a ființei exprimate prin subiect, ci se referă la esența umană a acesteia; „pupi siamo”, „sono quella che sono”, „sono colei che mi si crede”, per ne (so io) nessuna” etc între subiect și caracteristica exprimata prin r-mele predicativ fuziunea este totală, pentru că nu este vizată o însușire aleatorie a subiectului, ci chiar statutul său uman Personajele om vitează permanent între ceea ce pot să fie (puo essere) și ceea ce cred ceda’;i că sunt (si crede d'essere) „A putea” exprimă ideea de vir ualitate la care se ajunge prin voință Ciampa își exercită voința constrângându-i pe ceilalți să accepte realitatea sa și pe Beatrice să recunoască drept nebunie pornirea ei de a demasca falsitatea realității ’u: Aspirația cea mai profundă a personajului este ca disjuncția dintre , ț j d pupo el e puo essere” și „quel pupo che si crede d’essere” să fie rniiată, astfel încât între sine și imaginea acestuia în afară să existe identitate Faptul e imposibil însă din moment ce personajul este constrâns (deve reprezentar fuori) să se manifeste în funcție de ceilalți Deși este profundă, suferința nu- împiedică pe Ciampa, ci dimpotrivă, demne suportul încercării sale de a-i determina pe ceilalți să i tre r jocul lui Se poate discuta statutul lui Ciampa din perspectiva a trei dimensiuni: cum se vede personajul pe sine însuși, cum este văzut de ceilalți, cum crede că este văzut de alții Acest ultim raport între cum este personajul (pentru sine și cei al j) și cum crede că este devine fundamental și reflectă oi gn alițatea dramaturgiei pirandelliene Din incongruența dintre ceea ce sunt șiceea ce cr ed că sunt per tru ceilalți se naște drama celor care cauta cu disperare să descopere cine sunt Cu excepția Beatricei, toți ceilalți - susținători ai convențiilor socia c, cp ten ai aparențelor și ipocriziei - acceptă falsificarea personajului ^ZZZiZgSȘ psihologic dileniatica ș complexă; el nu o hzZeazâ cu demasca ipocrizia aceste, lumi d ntr-o reală nevoie mterioari ’ este, la fel ca toți ceilalți, sclava propriului mod meschin de a fi- nu dorește să salveze aparențele, dar e prizoniera propriei gelozii, htretmi efort al lui Ciampa se va îndrepta spre a-i convinge pe ceilalți că Beatrice e nebună și a o asigura pe ea însăși de nebunia ei' „Fare ii pazzo! Potessi farlo io, come piacerebbe а те! Sferrare, signora, ста per davvero tutta la corda pazza, cacciarmi fino agii orecchi il benetto a sonagli della pazzia e scendere in piazza a spinare in faccia alia gente la veritâ (p* ,) A se preface nebun (fare ilpazzo) echivalează aici cu a fi nebun (essere pazzo) Personajul este ceea ce pare, imaginea pe care reușește să o construiască pentru ceilalți Existent (essere cu valoare predicativă) se afirmă prin raportare la întregirile semantice aduse de numele predicativ copulativului esse e Nebunia lui Ciampa pare a fi mai autentică decât a Beatricd, iar luciditatea sa vine să reliefeze multiplicitatea adevărurile- Ciampt demonstrează că real nu este ceea ce este, ci ceea ce vre; ■ Дх vc d^t noi să fie El este în același timp „unul, niciunul și o sută de miF pentru eă personajele pirandelliene se construiesc în finele dv cec sunt în ochii lor, de ceea ce par în ochii altora fi de ceea ce vor să fie pentru ei și pentru ceilalți Ciampa evoluează de hsu * de a conștientiza contrastul dintre adevărata realitate, i-viW -^tă și masca pe care o poartă pentru a trăi în societau Ѵ'шкес rata T onoziția dintre viață, care înseamnă mișcare ccmssă șt deS₽ h- re si formă, legea exterioară care impune ființă un cod ce testare socială, explică, în opinia lui Ad lano Tilșier rașca man ■ , Am arătat că întregul univers pir;"iei iaz îs; «-ea personaje în vizunca despre Viață ca forță rămăntsă de o antinomie internă prin care Viața este, în același timp, X formă și, în mod egal, neputință de a vțețm mtr-o smyra forma Aceasta este faimoasa antiteza dintre Viața și F centrală a artei pirandelliene” Personajele devin pr fOrme‘ în acest joc pe care pare să-l conducă, Baldovino se ce e-dește în XXităȘi sale (sau tocmai penjm formei) o marionetă La fel ca Leone Gala, J ‘ jocul, dar irită că el '«JCe ^pereor aj’d « P°* sinelui se dovedește o iluz , A ase explică dorința de a W sentimentelor, nu și le poate contro • ~ construcția г adâ în momentul în care avalanșa tr tn depinde de celălalt ridicată în fața femeii iubite, teama e, рекопф^' Voluptatea onoarei e una dintre puține ța ce ^еа oferă sansa unui nou început Baldovino - ЛШ> ?*»етйк!іі chiama Flora!/ Fulvia! /No, no, Flota, Flora / sono *”** «• Punandu- pe cei trei fața în ,orl ra- (p ICG) suită de adevăruri subiective, de imagini în celălalt Marco Mauri este cel prin care introd»™ Sr a пг'іа •tepre de des întâlnită în piesele sale, a t adevărului relativ: „Sono venuto qua ne-o' a t’ho mentito, io sai? La veritâ ti dissi- uuelhТ?аЯ|®й «*e кц me” ' (p ) Fulvia își construiește și ar Д X? \ per imagini despre sine care coexistă, dar pentru că «гам nmto®fine Flora Sunt Flora” „Am venit aici pentru a-ți demonstra că nu te-am тш$ • T ceea ce era pentru mine adevărul ’ C€ea ce „Eu acum sunt cea care sunt Din această vr tea > sunt eu acum, din tot ceea ce poate să mi se mUmple acum, interesează nimic, absolut nimici’ POETICA TEATRULUI MODERN St ю guella che sono" este aspirația cca mai profundă a Ful iei, ca de altfel a tuturor personajelor dramaturgului Ele își doresc să poată să fie și pentru ceilalți ceea ce sunt în forul lor interior, x j t ccej: t it-o, își pierde libertatea de a »ai â ca însăși? „Sono ver uîa Т«ииі * ° ~ А »»Ua» in ceea с© mă privește» niciuna, ni липа' POETICA TEATRULUI MODERN la seconda moglie del signor Ponza-'" (p ) Fiind în același două persoane care teoretic nu pot coexista Doamna Ponza * - pierde (p )- ln interpretarea lui Ruy-Chaix, (p ) Fiind în același timp unitatea, devine nimeni, adică ceea ce vor ceilalți și atât: „Per me, io sono cotei che mi si crede**’ (p ) în interpretarea lui Ruy-Chaix, «drama provine pentru Doamna Ponza din faptul că ea își reflectă simultan șinele în două oglinzi discordante: aceea a mamei și aceea a solului Pentru ca ca să știe cine este cu adevărat, ar trebui ca ei să se pună de acord " , dar aceștia nu pot pentru că ei văd nu ceea ce există, ci ceea ce vor să vadă Ei nu percep realitatea, ci imaginea proiectată despre aceasta, intr-o lume de măști, de universuri paralele, personajul ajunge să fie ceea ce pare altora, reflectările sale în ceilalți în opoziție cu aceste personaje care se lasă închise în false imagini despre sine, există în dramaturgia lui Pirandello altele ce își asumă în mod voit un destin diferit, proiectând u-se într-o ficțiune încheiată prin anularea ca ființe pentru sine (preferând să se sinucidă: Ersilia Drei) sau ca ființe pentru ceilalți (asumându-și definitiv măștile: Jicnric IV) Sunt personaje tragice pentru că încercarea lor este de la început sortită eșecului Deoarece nu mai au unde sau spre ce evada, ele și-au pus întreaga ființă în încercarea disperată de a găsi un sens propriului destin Ersilia Drei apare de la început înfrântă, salvată miraculos de la sinucidere, Și ca (la fel ca Mattia Pascal, Fulvia sau Necunoscuta) crede că poale începe o viață nouă și încearcă să-și justifice propria existență imaginandu-sc ca fiind o alta Ea se proiectează într-o ființă pură, nevinovată, din care viața a făcut o victimă Dramatismul zguduitor al destinului său constă în faptul că Ersilia chiar este o victimă a celorlalți și a ci înseși, dar între imaginea idealizată, proiectată de ca însăși, și cea adevărată există o distanță imposibil de depășit, Ersilia nu minte, ci omite sau mistifică realitatea, în sensul că o prezintă așa cum consideră ca că ar fi putut fi Ce lipsește din ca „Adcvâruf? Adevărul e doar aceste: eu suni da fiica doamnei t roliu , doua soție a domnului Ponza,*’ ~ Jn ceea ce mâ privește, cu suni ceea ce se crede despre mine ” Ruy-Chaix ap cit* p Sfatutul Per onaju[ui povestea spusă de ea este chiar asumarea prooriei se explică psihologic prin aceea că птиХх construită pentru ceilalți care mi o cunoșteau si “ ,ux urma să se sinucidă Pentru a scăpa din forma viața, și-a dat ea însăși o formă: „Fiindcă tu nu pofi lucru îngrozitor Această viață care revine spre amintire care în loc să izvorască dinăuntru, se im pune ж din afară Atât de schimbată, încât eziți să о гесип^ГѵЛгі să-i găsești loc înăuntrul tău, fiindcă și tu ești schimbată și no S reușești să te simți vie în această amintire, dându-ți totuși seama căîh aparține, că ai fost poate altfel - pentru alții, nu pentru tâe* - că vorbeai, că umblai, că priveai așa în amintirea aceea străină - &ă ca totuși să fi fost tu!” (p ) Imaginea proiectată s-a nfcrwț Др dorința de a fi cineva pentru sine, de a depăși cowfiția de obiect mânuit în funcție de interesele altora, de simplă marionetă: „Ersilia: Vezi? Niște canalii cu toții! Și-mi zvârli t -« — sunt vinovată! Eu, fiindcă niciodată n-am avui puterea за Jrj ceva orice Doamne, fie chiar un obiect de lut frământat cl mâinile, cele care se sparg când le scapi din mână, dar fărâmele de pe jos iți spun că erau ceva care nu mai există - dar care a exirr*' mea zi de zi și niciuna care să fi fost a mea Eu an/â : ia întâmplare toate lucrurile care m-au vrut, fără să pot vreodată să mă reculeg trasă ici și acolo sfâșiată și niciodată nimic care зУг' îngăduie să spun: și eu exist!” (p ) Persistența în iluzie, semnul de egalitate pus intre a fi ceva, orice, și a fi ca însăși îi sunt fatale Ersiliei Ceea ce nu înțelege este că nu poate fi altcineva pentru ceilalți și să rămână în sedași шпр ea însăși Personajul nu e singur, ci e unul printre alții, iar acestora este una coercitivă și face din Ersilia «o taeie h^tmtă^ asemenea Martei Ajala (din nuvela ErcfasaX a Bcatricei гюпса (Tichia cu clopoței) sau a Fetei Vitrege P^r întâmplător, personajul se află pe tot parcursul piesei intr-un univers Corni ie Cruard-Predet, Ehstfâi Bruxelles, iunie , p POETICA TE ATRULUI MODERN închis, ш camera romancierului Ludo) со Nota E un spațiu pc care Ersilia îl consideră securizant Ferestrele prin care pătrund zgomotele străzii se constituie ? n c c lent simbolic pentru, lumea exterioară, o lume continuând să trimită semnale despre iminenta agresiune a ralului, Simțindu-se exclusă, Ersilia caută să pună între ea si lume o alta identitate, dar astfel devine victima sigură a celorlalți "îex ?nstă în ieconstruirea și întretăierea adevărurilor - ? - e , -A csrori nu e altceva decât suferință Revelațiile e - C' г?піти a urăta „adevărul’ La fel ca în piesele ’ i iplu reprezentația se dezvoltă prin dezvăluiri s ’’ e v :e e* '■ lui care nu este însă unic, ci are permanent o pi ■ =•? ,Franco: Dar ce, ce trebuie să credem noi? Ersilia (c liniște)' Că n-am mințit ca să trăiesc Atât Franco: Dar pentru ce atunci? Ersilia: Ca să mor ” (p ) zrir > e înseamnă în această piesă a lua o formă și devine c: ! ; • "'!"■ ca Пи-і ,,ne pronunț, „ vrem să ne facem mai frumoși, cu o haină decenta, da Eu nu mai avva Și atunci atunci am vryt să-mi fac pentru frumoasă [ ] Am vrui să-mi tac una frunt e - mai frumoasă, aceea care era visul meu acolo imediat sfâșiată O rochie de logodnică Dar ■ a " ’’ pentru a muri cu ea da cu puțin regret ir - ' atât! Ei, bine, nu, nu! N-am putut-o avea nici pe asta • smulsă și asta! Să mor goală! Despuiată, înjosită și disnnj s-a putut îmbrăca, a murit goală!” (pp - ) ! ’ Dintr-o altă perspectivă, Ersilia Drei d, ire я- " ’ [ din dramaturgia pirandelliană care aspiră la sta ? „ființă de hârtie” Deocamdată, Pirandello nu are d ‘ / ce ar putea fi personajul în căutarea unui auto- - oscilează între dorința de a fi altcineva, adică ce л u ea cum i se întâmplase Necunoscutei și a fi cineva nimic prin forma pe care i-ar putea-o da în scrierile - e ■ imaginată, proiectată în ficțiunea lonrmescă ?i totuși, nucleul viitoarei drame a person tjt’oi \ > ceya/cineva și descoperă ca aria t făcu’ din ele u ,»Erșilia: Dar atunci «romanțd A Ludovico: Firește I,ra romanul асе! ' ре c închipuisem Ersilia: Mult deosebită dc mine ' POETICA TEATRULUI MOD! RN Ludovico: Altă femeie, (p ) sau „Ersilia (cu un surâs îndurerat)- Atunci nu voi mai fi njci aceea, nici aceasta Voi fi încă una alta Ludovico: O alia, da, aceea care poți fi Ersilia (întorcându-se spre el, mirata): Eu? (Clătinând din c'tp și cu un ^est schițat al mâinilor pe care le ține pe genunchi) N-am putut fi niciodată nimic” (p ) Pentru Onciia, Ersilia e o victimă, pentru Franco, e iubita respinsă provocând un anumit sentiment de vinovăție, pentru consul, ' « X ч ii Ludovico, eroina ideală de care se simte atras Punând fotă în față mai multe imagini ale aceleiași persoane, dar din perspective diferite, Pirandello amplifică la maxim ideea impo-■ ci? ii uiii -; ții eului și anticipează disolutia personajului din teatrul c n al uneia: a fi tu însuți înăuntrul ei Șase pei sonaje , I are ' T: ?* r Ti da etc vor amplifica această sugestie Despre Henric IV s-a spus că ar fi personajul cel mai disperat șî tragic al lui Pirandello, că în drama sa se reunesc temele unei poetici și ale unei viziuni despre viață mergând către izolare și dezagregare Ii cizLu său, c xrsp^areaconLictului dintre aparență și realitate, dintre iiormalitate și anormalitate, dintre personaj și mască, dintre eu și oglindirea eului în ceilalți este dusă la limită, până în punctul în care tragicul șî absurdul par a coexista Pentru a depăși acest conflict, perse )%ru sn'-’e mereu să >e închidă în sine, „pentru el, afirmă Ciuscupe Dcnghi, anormalitatea a devenit sistem (mod) de viată” ??T ‘ "cT Ta perspectivelor și coexistența adevărurilor subiectiv c din piesele anterioare sunt amplificate aici яіп introducerea isnui nov гарѳЛ, aceia dintre: no; maniate, anormalitate și nebunie Se poate afirma că până T Henric IV personajele lui Pirandello erau fie adepfii lucidității împinse până la limită, ai cinismului existențial Giiîseppe Bonghi op cir , p Ш JMI ni personahilu (Buhl” ||Ю * ”п‘‘O:,h , , ''"“ea tn Uudisij, femar inocenți, în sens dostoicvskian (Mateo Lori, Fulvfc, , atitud i “ excluzând-o pe cealaltă în cazul hii Нешіс IV dese coexistența acestor moduri opuse de a fi Trăirea totali ал sentimentelor este dublată de analiza ei și de voința de a se construi într-un anumit fel De aici jocul între eul real și cel proiecta*, m re adevărata și falsa nebunie, oscilație imprimând și mai muitdra , Lnr condiției personajului întâmplarea exterioară l-a închis într-o formă (nebunia reala și fixarea in momentul Canosa) și tot ea, în rrod aleatoriu, a spart această formă, redându-i libertatea Spre deosebire de personajele inconștiente dintru început de consecințele viețuirii î iluzie, Henric știe că libertatea sa este doar una aparentă, că nu peste redeveni niciodată cel care a fost și că masca nebu:: e formei impuse de ceilalți Prin urmare, preferă să ccr i n ic / i Jezei nebunia pentru că din spatele ei poate privi cu Ir cil t ceilalți marionete ale propriei voințe, așa cura ante к el marioneta întâmplării în această conștientizare care J în același timp persoană și personaj al ficțiunii sale us ra и formă imuabilă în ochii celorlalți, dar nu și în оггіі s ; momentul lui de paradoxală unitate, în ciuda шиійр’л:-adoptate Logica lui e perfectă, fiecare eveniment e \ ris ș c pentru că nimic nu se poate întâmpla în universul artificiul al nebuniei construite Totuși, personajul ajunge să se confrunte cu viața reală, imposibil de manipulat Ea il transformă din io d destinului în instrument al propriei căderi ș marchizul Carlo di Nolli, de Matilda (femeia pe c?;c kh ‘ Cv ' L, dar care acum nu îi mai aparține), de Bele edi și de^dcviuiu fac să se confrunte iar ași cu sine însuși și cu adevărul despre ceea ce i-ă pir evocat nebunia reală El trăiește pentru o clipă că nebunia i-a revenit, că lumea lui s-a prăbușit definitiv și înțelege gelozia criminală de odinioară a Iui Belciedi Viaț£ atau co^ după momentul vindecării se distruge în momen c тЫсгегіі interior nu poate li stăpânit și Henric îl rănește cu sfc pedepsindu-l pentru viața care i-a fost refuzată, U de a mai fi vreodată el însuși Adevărul interior abia recâștiga II Л! POETICA TEATRULUI MODERN din nou demontat, de data aceasta « itiv Henric adopta în mod conștient masca nebuniei („Acum, da!— N-avem încotro ( ft* chemă î rul lui, ca spre c se adăposti) aici, împreună, aici, unul lângă ,k și pe vecie!-” (p )), preferând singurătatea, dar și s n acestei ficțiuni, derizoriului și ipocriziei, succesiunii de &psrențe care înseamnă, de frpt, viața* „ poți să te vezi pe tine sub c ul unui cerșetor oprit în fața unei porți pe care n-are să poată intra г : cel ce intră pe poarta asta nu vei fi niciodai ă tu, cu lumea ta lăuntrică, așa cum ai agonisit-o, prin pipăitul și prin văzul tău propriu; cel c?re va intra e unul, necunoscut ție, modelat așa cum te vede și te pipăie celălalt, prin cehii căruia dai să intri, în lumea lui de nepătruns ” (p S) Odată cu nebunia, Henric dobândește și conștiința că „nu se poate realiza dincolo de aparențe și de măști” și întreaga sa а га pendul; re între nebunia reală și nebunia fictivă Alexandru Bălăci identifică mai multe trepte ale nebuniei lui Hernie: edu’ căruia îi place să trăiască nonconformist la ' : : I' cea conștientă, pe саге o joaca după ce își гс:‘?Ьгг dește чл n 'nai va fi vorba de nebunia asumată, • i ?? singura modalitate de a se apăra de sine și de i ' ’ — per,nanent între sine și imaginea sa in ochii celorlalți, își construiește mereu măști, euri succesive Cei care ' ă с: a cri lucizi a nebuniei lui se dovedesc a fi simple marionete lipsite de simțul realității, închise în falsa imagine despre sine Nebunul, la rândul său, posedă într-o mai mare măsuri c-macir -a ce ’ șr -e care îl ace sa poată juca orice, să expe-г с-г • г or câ - pjr-, 'a încercare onestitatea celorlalți și propriile Nu vezi cu П - J c : Pa’ țel ? • Este evidentă în cazul lui Henric ріізегег ș' я adoptării unor roluri/maști contradictorii \ ср r f ? > i semnifică în cazul hii nevoia dc a fi altul dc se : vb ' în personaicle cavalcadei de la Canos i Do v -proiectate de el și pentru scurt timp musca ce e protejată de alta formă, cea a personajelor istorice De acce e,, a propria revoltă este singura care poate smulg: t in amintirea părinților mai puternic decât fiica aflată în viax și p^ ^^ personajele ajung să o respingă Aceeași concepție a explică raportul de egalitate dinire ființa unui' st v и POETICA TEATRULUI MODERN aceasta este înconjurată în P'-parozzi , de exemplu, Automatul de băuturi ajunge să aibă trăsături umane И III II AUTOMATUL CU BĂUTURI: Sunt chiar aici, în spatele dumncmo^sU Dua' nu trebuie să intrat* in panică Tot ce vreau este să schimb câteva vorbe cu dumneavoastră [ ] Adevărul e ca sunt puțin par/cat” (p ) El face considerații de natură filosofică despre relativitatea timpului („ aceste zile au calitatea de a fi mereu p^renie adică ele sunt pur și simplu prezentul tău ” (p )), apreci uu calitatea muzicii („AUTOMATUL DE BĂUTURI {după ce a ascultat îndelirg muzica; suspină și exclamă cu o voce metalică}: Dumnezeule Și totuși cât e de frumos!" (p )) și pare mai л i t de consecințele imploziei solare decât oameni: înșiși Lr Teatrul nz;coz vi j în Un jou: voi s f nii ez ființele umane ccezi*- cu faime intermediare între o și animal: ur fel de cerb ol соси г de cal roș a pe oaste, negru pe piept și alb pe gât” care are cm” și la care „botul său se desenează de fapt ca o gură de (p C), „câinele care spime la revedere” etc, în G?« U Le foi, le rai et le fou du roi, animalele (calul șobolanul) sunt personaje In Teati ni descompus fluturi pestilențiali II I ;i vietățile care puri treptat stăpânire pe Dresor adevărat ternar ce subliniază poziția tot mai precară a univers, treptata іш subordonare HI r regnuri față de obiecte și ființe Și cu violoncelul ce facem?, Mansardă Ic Paris , Les pmiiions fraudaleuses consistența personajelor se relati-sensul multîpEcăni lor, căci ele pot lua o altă „formă’', își msi?^resc un nou destin, îmta umana și-a pierd ri nu doar imic vafea, c II H ІІКіІПі In Și cu violoncelul ce facem?, Vișniec aduce în scenă iui cu violoncelul, executând la nesfarșu aceeași bucată muzicală Lipsr lui de reacție Ia gesturile și acțiunile tot mai amenințătoare ale celorlalți inși aflap în sala de așteptate corirastcază cu pierderea d Statutul pttonajului |lC Ceslia a controlului In cazul celui dintâi - роге c-i de o dare a umanului prin subordonarea Trnței fața de ir -ruir - u' ; Ce °rd І,Э" E ,j i te violoncelul, iar metamorfoza toamnei cu voal, care devine Doami я cu violoncelul, consfințește forța lui demonică în Mansardă la Paris se întâlnește aceeași tehnică pentru a evidenția căutarea dc către Cioran a propriei identități, dezagregate odată cu pierdea ей treptată a memoriei Astfel, Orbul cu luneta devine Profesorul de filosofie și, ulterior, Șeful secției apatrizi, Tânărul care vrea să se sinucidă se metamorfozează în Tânărul care nu mai Vie a să se sinucidă, Cioran se întâlnește cu sine la vârsta adolescenței într-o încercare zadarnică de a descopeii momentul sciziunii dintre sine și supraeu, Distinsa doamnă care face firimituri se transformă în Femeia în alb /\supra identității acesteia, dramaturgul păstrează pe toi parcursul piesei incertitudinea în indicațiile inițiale, Vișniec pune sub semnul întrebării dubla identitate a personajului: Femeia în alb (să fie care tot Distinsa doamnă?), iar ulterior, apare încă o precizare prin care statutul ei rămâne incert: „O asistentă medicală îmbrăcata în alb (care poate fi foarte bine Distinsa doamnă)” Depinde de regizor dacă va miza pe apropierea/suprapunerea imaginilor succesive ale acestu personaj sau pe conturare? ’or distinct De asemenea, spectatorii sunt invi ați să int-e în acest joc de identificare a statutului real al personajului Procedeul se iegăsește in Lcs partitions în structurarea prezentării personajelor: „Școlarul leneș devine Georges care devine Eva (Eva, da, în travesti) care devine Omul cu salopetă Fetița cu părul împletit care devine Denise care devine Patroana •е саге II Micului cu părul erei care devine Omni л • devine Cărbunarul ' ' feriți ca-e Micuța insoiitoarc cu mustață care devine Mir , devine Jean {în travesti, desigur) care devine Baroneasa Premiantul clasei care devine fedouard care devir ■ h -■ , (ei, bine, asta-i viața)" (p ) " ~ BătrM Niciun personaj nu își păstrează identitatea primă si m,= muțt, nu mai există bariere nici de vârstă și nici de sex Регммкг acțiunea sunt supuse celor mai spectaculoase transănnări pC mfiP ce reprezentația se desfășoară Semnificative sunt și nc‘ ie - to-uiu introduse în dreptul anumitor personaje, acolo unde metarrc lbza • nu este credibilă Aceste note sunt evident ironice și гергзАг î o distanțare față de orice altă exigență (veridicitate, crtAb coerență etc ) în afara exprimării prin personaje a sensului dc j în cazul acestei piese, explicația pentru lipsa de cotziujc i personajelor pleacă de la premisa autorului însuși: dorința de a e ri menta limitele scriiturii teatrale Astfel, Les Pariitionl rc» iuțise fost un spectacol (jucat pentru prima dată în în Franța c lui Philippe Clemont) al cărui text a fost scris pe mă- ră ce ьп-zentația prindea contur pe scenă, o provocate prin care s „El: Cum te cheamă? Ea: Sonia El: A stă-noapte mi-ai spus un alt nume ' ' Ea: Cristina El: Nu Ea: Matilda El: Exclus Pauză Ea: Ana El: Termină Ea: Corina Natalia Ivona Robinson El: Ascultă, Natalia, Ivona, Robinson Ea: Da?” (pp - ) Numele nu reprezintă decât un înveliș - (,>îâ r „ cum vrei tu, ești mulțumit?”) în spatele căruia E este эі - ființa A trece dincolo de aparențe, a învăța să v •’ d jocul propus de Ea A cunoaște înseamnă penTu El c ’ ’ simțuri și a exprima în cuvinte, în timp ce pent a Ea pătrunde intr-un univers al „irealității imediate \ zco'o trie L iș* pieide contururile ferme și orice poate îmbrăca orice ю ■ p l ) Jocul acesta se va transformă în cea de a șaptea noapte în condiție asumată de către personajului masculin: JEa: Of da’ spune ceva, chiar exagerezi Doar nu ți-am făcut nimic El: {invizibil, vocea sa răsună de peste tot) Ba da Ea: Ba nu, El {invizibil) Ea da Ea: Ce-аг fî să face pace? El {invizibil) Nu Ea: Am să-ți pregătesc de mâncare Am să spăl și vasele El {invizibil) N-: Statutul incert al personajului feminin s-a configurat mai clar în varianta adaptată pentru televiziune semnată de Liliana Cristian, IUI nevoie ” (pp - ) prin jocul de lumini și umbre, prii: relația dintre chipul acop e t de văl ;■ p sicrie c ■ î ■ na scenă și ’ rcginiîe succesive oferite ulterior, stând ui noutății, a! metamorfozei: alte costume, altă coafură, gesturi diferite Acțiunea se desfășoară în jurul patului imens, dominând încăperea, înir-un decor minimal (perdele, bibliotecă, saxofon), care accentuează erotismul și disponibilitatea ieșirii» fiecăruia dintre ei din rior-otonia existenței Atitudinile femeii (interpretată de Momea Davidescu) subliniază treptata inițiere a bărbatului într-un alt univers La aceasta sugestie contribuie jocul cromatic (alb/negru îr antiteză cu petele de culoare, îurnhiă/întimeric), fondul muzical (muzica de operă pe fundalul căreia se aud cuvintele din Infernul lui Danie: „Voi ce înteți aici ’ăsaț crice speranță”) și raportul subtil care III III II UI» u,t“ personajului SC adâncește treptat intre prezență și absentă n renunțe mai întâi la cuvinte: ’ă' Bărbatul e e „Ea: Și acum am să te întreb ceva r» e Și tu să-mi răspunzi în gând Ești gata? 'afr, i' eimportant El: Ea: a? El: El: ” (p ) Pasul următor înseamnă acceptarea аЬзер’ ,; „ j c-,;s • cu prezența ei iluzorie, imaterială: „Pentru noaptea asta, îmi pare rău, dar nu pot si - X-pentru că nu ți-ai respectat promisiunile Pentru asta, te iert Și ne v® vedea cu siguranță mâine Da? Acum fii cuminte si îacer IU v ,t Ici devreme Și încă ceva Renunță la mica a anchetă, -ci să -niciodată nici cafeneaua lui Kiki, nici altceva Renunță să mai cartL bine?” (p ) Finalul implică părăsirea definitive a acești li ttr absentă: „Ea: Hai, gata Lasă-i să aștepte puți’ ț’ ieș de-cc -lo El: Dar, pentru Dumnezeu, de unde vrei tu să L-sq Eu sui nicăieri și peste tot De fapt, nici măcar eu însumi n i w știu sunt Ai putea să-mi indici de unde îți vorbesc? Ea: Da El (invizibil} De unde? Ea: De nicăieri de peste tot: (p ) în varianta semnată de Liliana Crisda intrarea pe v ij-lor într-o nouă dimensiune (puternică s ges a inortii nu poate £ ignorată; este marcată prin vopsirea chipurilor celor dc л alb Gestd amplifică ideea de mască funerara, dar și de p ifîcare Dacă El are un statut social și profesional precis cer o Ea va rămâne pe tot parcursul piesei o prezență și c abs -• г t(d (hi totul hi cafenea tn цпііеіе lej^lielei ntâ f чті;п / ■пі'іпГц plivind hi guL Pa lutiltî dnruhi aeunal du Nhuthip r ufiuiduiii iu /iuupu ’c> ” • “ * ' OMUL CU CUTIA Oii SAXOFON; Huna всш’и, OMUL CU CUTIA Dli VIOLONCEL! IJunfi acniu IMTKOANA! Nu ши uidP (p ) Dc h а nu nwi Л hitr-un шішніі tec pânfl te a nu nuil dctec diManm c« te minima Dc remarcat rnmânc aceeași capacitate a personajelor dc a traversa condiții diferite, do ti deveni pe parcursul piesei altcineva; vedeta urmfirltâ de Puparuzzo în acenu inlțlulfl devine în scena S Femeia desculța, ter Omul închis în suc se dovedește a /i Prolcsornl Pandolfi dc te Observatorul astronomic din Geneva, Dc te discursul științific al vocii profesorului Pandolfi din scena (Dai este vorba dc o implu/ ic solara care a început acum câteva orc, dccl extrem dc recent , este dificil sâ apreciem acum consecințele acestui fenomen care a început sa se producă de altfel în lanț în galaxia noastră (p, )) se trece în scena următoare te un semi-dialog în care limbajului verbal i se răspunde prin elemente ale unui alt cod: „PAPARAZZO : Domnu’ OMUL ÎNCHIS ÎN SAC: Mmm lb Olivier Suad, op dt , p p/tfAHA/ ' > î Ațl fort cumva bătut? OMUL ÎNCHIS ÎN SAC: Mmm,„ PAPARA// : Pot sfi fee cevi pentru dumneevowr OMUL ÎNCHIS ÎN SAC: Mmm,,, * (p, ), Ditcfl nu crto redus la condiția de voce, репопйй apare diirtlv, în ІтрЬмІЬШСаШ dc a acționa normal, E * xre d reacțiile brutale ale celorlalți', „OMUL CU CUTIA DE VIOLONCEL/bvrj/е cu f/t/M/d nuc în Interiorul căruia ghicim o formă umană In apropiere: un automat de din trib uit băuturi OMUL CU CUTIA DE VIOLONCEL: Liniștel Liniște! Am zb llnlșlcl Victima geme OMUL CU CUTIA DE VIOLONCEL (mai lovele de câteva ori)', nu vrei «fi taci, da? Nu vrei să taci, lir-ai al dracului! Taci зш nu taci? Victima geme'* (pp, - ) Vocea reprezintă, în viziunea lui Oliviei Suad, un personaj hi frontiera «descompunerii», IM corp, o formă intr-un sac un limbaj animalic și, mai mult, abandonat de toți*’,, Imaginea omului închis, victimă a agresiunii celorlalți, care nu poate sau nu vrea să mai comunice, apărea și în Spectatorul condamnat la moarte, unde autorul piesei era adus în scenă cu un sac în cap și cu un căluș în gură și refuza să răspundă agresiunii celorlalți Acolo tăcerea era un mod de exprimare a revoltei Chiar dacă i Spectatorul condamnat imaginea omului legat și mutilat exprima ideea că autorul, odată terminată opera, se închide în propria tăcere (chiar dacă intențiile îi pot fi deformate), se observă i ceeașî tendință de reducere a ființei umane la un statut inferior într-o >ume in care dacă nu ești călău devii victimă a celorlalți Toate personajele din Paparazzi , mai puțin cei ț Paparazzi, simboluri ale ființei ce trăiește doar în rutină» au reacții Ibldem Statutul personajului POETICA TEATRULUI MODERN stranii, imposibil de explicat în baza logicii Ei par asemenea unor păpuși al căror mecanism interior s-a defectat, astfel încât gesturile si reacțiile le sunt deformate, imposibil de coordonai Universul uman din Paparuzzi stă sub semnul acțiunilor grotești, lipsite de sens Mișcările oamenilor și ale obiectelor sunt imposibil de anticipat: există intersecții care dispar, un Automat de băuturi își pune probleme existențiale, „o locomotivă nebună dă buzna în gara centrală total pustie” Descoperim o gară prin care „nu va mai trece niciodată niciun tren” și un cerșetor purtând o pancardă cu un textul conținând „o greșeală strecurată probabil involuntar”: „Nu-mi da-ți nimic” etc In Teatrul descompus se întâlnea aceeași tehnică a reducerii personajelor la simple voci Dacă în Paparazzi , vocea își păstrează autonomia, în sensul că presupune în spatele ei un singur personaj, în Teatrul descompus, , ființa umană își pierde inclusiv individualitatea, devine masă indistinctă „Vocea” se metamorfozează în „Voci în întuneric I, И, ІП”, „Voci în lumina orbitoare I, П”, iar discursul este fragmentat, sugerând lipsa de coerență și individualitate resimțită de omul contemporan în Voci în întuneric I se naște un d’alog ale cărui replici sugerează un univers marcat de absurd Personajele sunt lipsite de configurație corporală și totuși, unul dintre ele se confruntă cu treptata devorare a propriului trup de către un animal ciudat, „cu patru guri”, la fel de imaterial ca și el, dar dc o cruzime extremă: „[ ] Am încercat aproape totul cu el Am vrut să-l învăț să devină vegetarian ” // „Ah, cât de ușor mă simt, a ajuns acu’ la inimă ” // „Am încercat să-J învăț să bea apă Ei, bine, vă puteți imagina că făptura asta nu se atinge niciodată de apă?” // „E la gâtul meu acum ” // „Și de fapt, dacă o să-l priviți mai bine, o să vedeți chiar că trăiește fără să respire ” // „Văd că mă privește drept în ochi Credeți că se pregătește să-mi smulgă limba?” // „Da, dar cuvintele dumneavoastră n-o să le uite niciodată ” (p ) Statutul celor două personaje este incert Ele au în spate o biografie, un nume („Știți, eu am fost medic militar ” // „Zău? Iar eu am lucrat pentru secția de furnituri sanitare ” // „Numele meu este Ci propi nlinima identitate ЦІС - din care doctor Vcrncscu H „încântat dc cunoștință Eu wa numesc ” , ,lonieo ” (P- ))> dar acestea nu le conferă identitate propriu- , j reprezintă doar carcasa care le ajută să păstreze aparențele ralității, prin clișee ale conversației cotidiene In spatele lor nu se "pî nimic altceva decât voci asistând neputincioase la o situație gravă: opria devorare pr ‘ în Voci în întuneric II, personajelor le este răpită chiar și dnima identitate socială oferită de nume și profesie; ele vin de H’ciunde și se îndreaptă către nicăieri, traseul lor instituind un spațiu din care nu pot sau nu mai știu pleca, deoarece demersul lor de a evada este sortit eșecului Mișcarea în cerc, repetată la infinit: „Ne-ntoarcem dacă vrei Bine, da’ e rându’ tău să pipăi urmele Da mâine încercăm din nou, nu? Absolut Și dacă se prind că ne-am întors? N-au cum Important e să găsim să fie aceeași gaură când sărim zidul ” (p ) le întreține impresia că sunt încă libere de a acționa („Important e că suntem liberi”) Această libertate se dovedește iluzorie Treptata lor debusolare, orbirea, reducerea capacității de a recunoaște drumul de întoarecere doar prin ceea ce oferă simțul tactil și olfactiv sugerează că personajele au devenit spectre rătăcitoare într-o lume agresivă (întuneric, țipete) din care evadarea nu poate avea loc Lipsa de corporalitate, reducerea exclusiv la expresia verbală sugerează viețuirea într-un univers anihilant, opresiv, în care personajele nu mai păstrează nici măcar imaginea celorlalți, ci trăiesc sub spectrul neființei Discursul, la rândul său, e marcat de semnele neantizării Limbajul nu mai exprimă realitatea, ci reprezintă o suită de sunete în spatele cărora fiecare se închide în propriul univers obse-sional, comunicarea fiind aproape anulată Iubirea se dovedește act mecanic, întâmplător (ca în Voci în lumina orbitoare I), libertatea este anulată (Voci în întuneric II), oricine poate deveni călău peniru oricine (Eocz in lumina orbitoare Г) Se remarcă, de asemenea, pierderea POETICA TEATRULUI MODERN trăsăturilor umane care sunt transferate altor regnuri în Кос/ t/ întuneric III, un animal polimorf, imposibil de definit („monstru” „câine”, „gorilă”, „jumătate câine, jumătate mistreț”, „cal”, „capră”)’ agonizând printre oamenii adunați în jurul lui și care pendulează între revoltă, curiozitate și imposibilitatea de a acționa pentru a- salva prezintă nu numai trase tun fizice umane, ci și trăiri specific umane L■-rj’îc' r- ’ acestei ființe monstruoase augmentează sugestia pierderii s ri’er ci e esn de căre cei care ar trebui să le aibă de drept: „POLIȚiS UL: E cineva care l-a văzut viu? BĂRBATUL CU SAXOFONUL: Nimeni FEMEIA ÎN BLEU: Ăsta a plâns înainte de a muri TRECĂTORUL GRĂBIT: Inadmisibil Bestii ca astea, în plină libertate pe străzi OMUL CU TABLOUL SUB BRAȚ: Putea să ne devore pe toți BĂRBATUL CU SAXOFONUL: Ce mă neliniștește cel mai mult Ia el sunt coamele POLIȚISTUL: Dar sunteți siguri că e mort? FEMEIA IN BLEU Eu am avut impresia adineauri că a clipit POL:? IST UL: Aș vrea să știu, înainte de a muri, a strigat, a behăit sau a mugit? ORB Ui CU IELES COPUL: Eu l-am auzit șoptind ceva POLIȚISTUL: Și ce-a zis? ORBUL CU TELESCOPUL: A murmurat ceva, cred că a murmurat TOȚI: Ce? Ce? Ce? ORBUL CU TELESCOPUL: iertați-mă ” (p ), Lipsind corpul, personajul dispare ca imagine pentru ceilalți Rămân doar cuvintele care să trădeze atitudini sau să le exprime Această tehnică reprezintă o provocare deopotrivă pentru regizor și pentru actori, deoarece îi pune în fața unei situații limită AnuErea prezenței scenice înseamnă testarea limitelor reprezentației teatrale Procedeul este tipic teatrului radiofonic Regizorul este Statutul personajului constrâns să respecte indicațiHe regizorale care închid clar persona'ul în lipsa de corporalitate, mizând pe alte limbaje ( unet лг ceilalți, strivită fiind de multitudinea de aspecte ale existentei cărora trebuie să le facă permanent față „Datorită acestor voci, magia scenei devine mai puternică, critica societății noasre тг-ч arată și vrdrbea, cuvintele redevin centrul textului și ne arată importanța poeziei pe care avem tendința să o uităm” , afirmă OlivierSuai Un alt tip de absență a personajului se confi xază Tvf nopți cu Madox, text prin care Vișniec intră în dialog cu piesa kc Samuel Beckett Așteptându-l pe Godot La ; C:E in Vladimir și Estragon, „Madox nu este 'nr r • speranțelor lor, solitudinilor, sentimentelor adese- i Mt fmpu In гипса în propria sa imagine din pârîiaș și fr-ite-săuîî trăgea d-wh $L GRUBI: Dejucat, n-ați jucat nimic? SEZAR: De unde știi? ** В R UN O: Spune се-ați j ucat • У •' ^||ЯЯВВ^И SEZAR: Am jucat șeptic american ' \ u>^-GRUBI: Și? SEZAR: Ce? l£xi ІН GRUBI: Ai cam pierdut, nu? SEZAR: Să zicem mai bine că~- car BRUNO: Da’ el s-a scuzat, nu? SEZAR: Da, a zis că el nu poate să piardă GRUBI: Știm figura cu jocu’ (p ) Comportamentul lui rămâne neschimbat în ргежаф ' " r dintre cei cinci Aceste gesturi minimale erată de cât de p nevoie ființa pentru a simți din nou că irăk ' -fiecare s-a închis treptat în universiJ p~ -v O’ - -Madox nu face altceva decât să-i scoată cotidian Dialogul dintre cei cinci impiică și constatarea €% realitate, foștii protagoniști ai color trei repr s Лт > n ii o li BRUNO: Ce bestie! GRUBI: Ce prost am fost! BRUNO: Parcă tu ce p ițeai sî spui? GRUBI: Puteam, nu puteam Treaba e că spus, SEZAR: Acesta -ire o sn ‘C mc a ’u Se prețлее vorbește da’ de fapt asculți ’ (p f’ ) POETICA TEATRULUI MODERN nica a rămâne fiecare închis în Л ou mai putea corn" ’existențelor vide este condiția ^eșecurilor pedale și ia forma pe care i-o dă lașități re^atec° jjderau a fi doar al lo ( semnul normahtății, Că tot ceea ce cons q existența așez шШГОг Jocul m care mai intime aspirai i 'тЬ ^г pe care îi învață Madox SBb î -s» Fiecare dintre cei cinci are un nume (Bruno, Grubi, Sczar Clara) sau este desemnat prin ocupația pe care o exercită (Măturătorul), grefat pe o structură psihologică aproape identică Cu toții sunt ființe nefericite, resemnate cu existența cenușie pe care o duc Niciumiia dintre ei dramaturgul nu îi face portretul fizic, nu îi schițează în didascalii gesturile sau trăsăturile particulare Situația în cazul lui Madox este inversă: reprezentând o absență, dovedindu-se a sta sub semnul ubicuității, Vișniec îl închide într-un dat cert Din relatările celor cinci, spectatorii află că el „are o față alungită”, „o cicatrice la ochi”, fumează foarte mult, are un ceas de argint și un frate a cărui fotografie o poartă cu el, „povestește frumos”, „îi era frică să treacă peste nu știu care pod” etc Madox este mai viu, mai autentic decât fiecare dintre ei, absența sa este mai prezentă decât existența cenușie a celor cinci Și totuși, personajul nu numai că nu apare niciun moment in scenă, dar el nu există Portretul fizic, datele biografice, aspectul exterior se dovedesc a fi suprema formă iluzorie în spatele căreia nu există nimic: „BRUNO: Acu’ e momentul! Dacă- pierdem suntem pierduți! GRUBI: Pst! Ce dracu’, acesta-i cu cineva SEZAR: Cum? GRUBI: Ascultă E cineva și povestește ceva (Dinspre ușa încăperii de sus răzbat sunete surde, cuvinte confuze, răsete, exclamații ) BRUNO: Nu se poate! Ăștia-s mai mulți MATURATORUL: Da’ nu e vocea lui mine! II Stalului personajului MĂTURĂTORUL: Păi, asta-i vocea |uj dom, ,lom’Sezar acesta! sezar e SEZAR: Ce? BRUNO: Are dreptate Te văd, Sezar Ești dincolo esu dincolocu "■ SEZAR: Cuum? BRUNO: Ești dincolo da, ești cu Dumnezeule, ești cu SEZAR: Ai înnebunit? Eu cu tine da’ el? E și el cu noi? BRUNO: Nu, el nu Da’ noi suntem toți dincolo CLARA: Și eu? Eu sunt și eu? BRUNO: Da MĂTURĂTORUL: Ia te uită! Da’ asta-i vocea mea! GRUBI: Nu se poate! Nu se poate, mâi, gândiți-vâ puțin Lasă-mă să mă uit și eu BRUNO: N-ai decât Suntem toți dincolo și jucăm iams CLARA: Iams? Și cine câștigă? (Din încăperea alăturată se aud din ce în ce mai puternic vocile personajelor care joacă iams Ele sunt vesele și gălăgioase )” (pp - ) Viața însăși se dovedește iluzorie, „viața e vis , iar ființa nu reprezintă decât o copie a altor ființe identice, localizate în spatii diferite Ea se poate dedubla, multiplica, plia sau înstrăina de sine în mod aleatoriu Din această perspectivă, ceea ce reprezenta condiții tragică a acestor personaje care nu puteau evada din universul pro-priilor obsesii și ratări, se dovedește a fi doar existență absurd-grotescă, închisă într-o mecanică aberantă Al doilea final propus de dramaturg amplifică impresia universuri paralele în care viețuiesc personaje identice, sortite eșec ui și așezate sub semnul orbirii: „NOTĂ: Automl propune un al doile^^‘ în căutare de efecte speciale După rephea и і„іі>" nuse va , „Acu' e momentul! Dacă-l pierdem suntem mise™ mai rosti niciun cuvânt Personajele continua sa urce pe scara III na POETICA TEATRULUI MODERN scârțâie înfiorător Din când în când cei cinci se opresc și ascultă prelung Fiecare este puțin aplecat înainte, încrâncenat și tensionat Ușa se deschide și de dincolo ies, ca dintr-o oglindă, un alt BRUNO, un alt GRUBI, un alt SEZAR, un alt MĂTURĂTOR și altă CLARA: acești «alter ego» sunt și ei înarmați, ușor aplecați înainte, încrâncenați și tensionați Primul șir de personaje urcă, al doilea coboară Cele două șiruri de personaje trec unul pe lângă altul farâ să se vadă, fără să se atingă, ca și cum s-ar deplasa în două lumi paralele” (p ) Imaginea în oglindă a personajelor aflate in căutarea lui Madox se transformă în simbol al căutării de sine într-o lume în care personajelor nu li se mai oferă nicio șansă să se salveze Căutarea de sine nu stă atât sub semnul eșecului, cât al lipsei de sens în condițiile în care identificarea Iui Madox și întâlnirea cu el (deci cu șinele lor ideal proiectat în afară) devine imposibilă De la personaje fără un statut social sau fără o configurație psihologică ferm conturate, lipsite de o consistență precisă (precizată în datele fizice și de comportament), de la personaje aservite obiectelor sau acțiunilor executate (fără nume, asexuate, uneori simple voci), la ființe hibride, oameni și animale sau obiecte în același timp, până la personaje reduse definitiv la condiția de voci, mutilate prin absența corpon ’itai’i sau ființe putând lua orice formă (respectiv, lipsa totală de formă), acesta este universul uman pe care îl propune Matei Vișniec Dacă Pirandello sonda în cele mai intime resorturi ale sensibilității umane, aducând pe scenă ființe aflate în căutarea adevăratei identități, descompuse într-o suită de imagini despre sine în fața celorlalți, măști nude care-și așează existența sub semnul căutării unei forme, Vișniec configurează adevărate spectre umane, victime ale sinelui sau ale celorlalți, pendulând între nevoia de a-și salva umanitatea și ispita de a se lăsa pradă propriilor lașități și instincte ' fui III LIMBAJUL VERBAL DIN P I I '■ II Г ¥ * V* j ;“J* înr ia momentul luării sale în posede, se e î ș -j i - d пяпвгссsc ale dramaturgului: Bine, mamă, da’ ăștia povestesc m oct* i' patrick M i k Mars IU l« ( г, шщ \uger, Kisniv : Ie che ■ i tafewsa Ji liîs par Joan-Otivie u ' fflETLCA TEATRULUI MODERN Labogăd, în sensul regăsirii unor mînnȘe lingvistice pierdute unei uite limbi Vișniec a vorbit deseori despre expre- > к i posîbidita ea ir*finită de s-și nuanța ideile pe care i-o oferă limba română Totuși, există inevitabil și pierderi în planul bl cu in ele, pe lângă sensul de II ізг'"*Ѵ s: о г rie de соію tații care se pierd la traducere Astfel cafard a fost tradus în românește gândac și un titlu r ? \z ;e au cfard (Omul cu gândacul) nu poate conoia nimic pmtre ’и receptor care nu are acces la text în limbi originară cezâ însă, cuvântul cafard înseamnă deopotrivă gândac de "vcc 'r: și descurajare, gânduri negre, iar expresia (care în cazul vorbitoniiui nativ de Limbă fnmceză este automat activată la lectură) avoir le cafard desemnează starea de proastă dispoziție Iată cum un ringur c’” m poare sugera infinit mai mult pentru cunoscătorul de limbă femeeză, accentuând încă din titlu multiplicitatea mesajului Același lucru și în sens invers: o piesă precum Recviem trimite, în limba română, încă cm titlu, la o atmosferă gravă, solemnă, de jale ancestrală care dublează dimensiunea grotescă a universului reprezentat n același o mp, deoarece termenul desemnează și „o compoziție corală cu orchestră, alcătuită din mai multe părți, scrisă pe textul liturgic al misei funebre”, titlul trimite la modalitatea contra- punctfcă, le factiră muzfcală în organizare a textului, Astfel, ritmicitatea bucăților muzicale, a frazelor cu valoare simbolică, finalul circular etc sunt procedee pe care cititorul/ spectatorul le pot intui din titlu Aceste sugestd >au Jerdut la transpunerea în limba francezu Li&'ain! Л pie'zându-sc (aprobe) complet К Ы cu ютогііахііе fcntafriuî tu e un act gratuit, căci modificările sdiOre an cotise ,uta asupra conotațiilor în Le roi, le ral et lefitm du roi, Aamataeu! atațază a amplifica latura comică, susți bufonei ie a piesei Singura condiție p tsa acЛ- -y; ț? '» a „doza bine’’ efectele, orice exagerare cc rducJo fa aaetiea b~ ІПЦ „Par ailleurs, le Bufibn et le Roi mots Je n’ai pas voulu abuser de la tec scene desireux d’aller plus lom dans cette vene est F condiiion de «bien doser» On peut obtenir des cî L ao - з au niveau des mots que de cerbii es гіл л ; propositions: parler / larper personne / serponne raconter / narcoter frontieres / tronfieres chcvalier / vachelier regarder / degarrer c’est fini / c’est nifi patience / tapience Ou, plus complexe: La revoluiion a besoin d*im bouîîb La v^rolution a seboia d‘un foubc a / • - Appelez pluto t les gardes pou? me soctir Aliepez plutât les ragdespour ta i i v du alte parte Bufonului ți WHfcS»W Șj am vrutfao exces de MW* tehr A t ^ сч ( *lor $ rțut? f/r^d /Г/лст’’) fc „cred că” în limba romană, evid n / r fesarea fctr-o bi Âc^a cn determinat în textul francez de o situație ț inj Viitorul anterior în limba franceză („Dans une derai-beu le soleil se sera leve”) implică o temporaiiiac d care ffințs esx* deja exclusă, o acțiune pe care nu o poate согл ' ч' a - - • / dramaturgului se îndreaptă către viitor, dar exprimării („Peste o jumătate de oră se v h ai , induce o posibilă interogație, neliniște a ri; i ■■ : -obiectivitatea momentului așteptat: Avea să se ziuă? Personajul păstrează impresia parLei: - - II и zorilor, participare marcată de anxietate Inclusiv la nivelul denominației se observă diferende cele două versiuni Numele de „Monsieur Devin fâte in franceză semnificativ, deoarece substantivul „devin disemnează o pessoaaă care pretinde că descoperă ceea ce este ascuns» viitorul, un clarvăzător, așadar în limba română ț conotații comice, personajul pierzându-ș» рк » „Domnul Carcalete” Ca substantiv comun băutură preparată din vin, sirop și sifon, amphfwmb-se dc derizoriu ■ '•« aî«at acest personaj, № de o aproape morbidă, Ir fel ca și doamnaVc es Discursul accentuat nnpersonal dm h încaleci pe cal /eywn din oraș în galcp’\ Precizia descriptiv'^ acțiuntor, viabilă în textul francez, lasă locul constatărilor de / subiectiv („п-агл știut”), receptorul având acces direct la gândurile e ;; - *a personajului; de asemenea, pluralul „ieșim” spore ik ta comun'enii loiale de destin dintre ființa umană și animalul misterios» Om și animal formează o singuri entitate, lucru amplifical în finalul variantei în limba română prin două enunțuri exclamative cere nu apăreau în textul francez: „Cât orz! Câtă hrană pentru cai!” Prin de se sugerează că percepția realității este acum aceeași pentru om și animal, cel dintâi asumându-și destinul cabalin Ceea ce a fost perceput drept claritate și concizie în exprimare poate proveni din predilecția pentru folosirea structurii i impersonale, evidentă în momentul comparării variantelor din limba franceză și din română în cele mai multe cazuri, în textul românes fo' per^e , ; actorilor cond l ' ■ • Ol-a '■' ,Jt {^r| h ' ■ t'>i'tot! te la u avem în noi o hune d scutim mai calc! Dar mm риіері a, m n spuse eu pun sensul șl va/до емг/г«^і mine, iar cel care та o r :p va^^i p care o au la сl în lumea lui lăunfr - vom înțelege niciodată!” (p ) Lumea este percepută subiuri z * -еГя*іа re om/ lume și în rapomfl dintre om și limc i li i - ,л^о пш nrM Anularea acestei percepții obiective ш - - (І t Lmxk sibilă comunicarea și înțelegerea ptnV г - eazJ* modul real de a li Orice exprimare prin cuvânt ajung; ; / rai ’ ga / r- lalți personajele intr-o formă In spate!; аечі\ efe • ; * ’Г foarte apropiat de cel despre care vorbea Antonin Artaud: S H „L’AUTEUR: C’est quoi a, CACOLAC? I E METTEUR EN SCENE: Je ne sais pas Mais c’est beau Qa a de la musique, tu ne trouve pas? CACOLAC II ne faut jamais essayer de savoir ce que ca veut dire, CACOLAC C’est des mots en etat vierge, le sens tue la virginite de la parole ”' (p ) Totul este text care trebuie descifrat („Tout est texte Tout est litterature C’est viile est un livre” (p )), în sensul că limbajul ' / i j revalorificai din perspectiva noului raport care se creează între ființa contemporană și cuvânt; „LE METTEUR EN SCENE: Tu vois // у a des mots ' '/’ei el d:s mets omades Les mots stables, autochtones luhitcnt la phee, mais i's sont de temps en temps traverses par des mots passagers On peut dire que le texte-mere, le texte de base est visite par des mots-cometes Voilă, ecris-moi une piece avec ces ots! Les mots qui nous devorent Par rapport a cette realite textuelle, la litlerature, c ’est du caca, c ’est une forme de debilite, c ’est du non-sens ”' ' (p ) descoperi că nu ai r iro șansă Cuvintele ți-au pătruns deja în subconștient și te manipulează ” „Autorul: Ce înseamnă asta, CACOLAC? Regizorul: Habar n am Dar e frumos E foarte muzical, nu ți se parc? CACOLAC: Nu e necesar să știi ce vrea să zică, CACOLAC Acestea sunt cuvinte virginale, sensul atinge starea originală a vorbirii ” „Totul e text Totul e literatură, Acest craș e o carte” „Regizorul: Vezi tu, există cuvinte sedentare și cuvinte nomade Cuvintele obișnuite, stabile stau locului, dar, din cînd în când, sunt traversate de cuvinte nomade Se poate spune că textuLmamă, textul de bază, e vizitat de cuvinte-ccmetă Scrie-mi o piesă cu aceste cuvinte! Cuvinte care ne devorează verbal I pu- ‘față In fi » cuvântul care ur , iradiază semnificații, se confruntă -uvfafc >/а V, a recrea lunea Cc^înr care devorează pentru ■ м orc Hința la starea prină tb conștiință a mnacolului іп/Ьі/л^Іе căjiate de ' • pută să dea formă „realității textuale”, îndepărtândo-ee ie Ytentt, de cuvântul scris deci, al cărui sens a fost pervertit pria uz: „LE METTEUR EN SCENE: Et apres? Lb-mot tout ca Маія doucement Concentre-toi et lis-moi cette etiquette сопкпе si c’etait un sonnet de Shakespeare L’AUTEUR: LAINE VIERGE PURA LANA % ALGODON DOUBLURE FORRO LINING % ACETATO АСЁТАТЕ % VISCOSE VISCOSA COTTON АСЁТАТЕ VISCOSE LE METTEUR EN SCENE: ACETATE ACETATO ACETATE VISCOSE VISCOSA VISCOSE О, сошлю c’est beau! Oh, mon Dieu, comme c’est beau! Oh, mon Dieu, comme c’est beau ce texte que tu portes sur toi! Repete-moi ța! L’AUTEUR: LAINE VIERGE COTTON ALGODON DOUBLURE FORRO % АСЁТАТЕ ACETATO C% VISCOSE VISCOSA LE METTEUR EN SCENE- Pius terdre \ SCOSE VISCOSA L’AUTEUR: FORRO, VISCOSE, VISCOSE» VISC^A LE METTEUR FN SCENE: V la vo x > Ж ЛЛ VISCOSE, VISCOSA VISCOSA ХПСРАеГ ѵгсгпет L’AUTEUR: FORRO, PRINCIPAL, V SCOSu a CCS VISCOSA LE METTEUR EN SCENE: Qa c’est C’est la musique de ton âme C’est le code secret de Ш мае- C e^t Raportată In realitate textul ® » **"* * debilitate, un non-sens ” Sublinierea auiorului POETICA TE -ѴГ R ULUI MODERN mot de passe de ton âme Tu te rends compte? Le mot de рвч • , l’l coiabie a cărei cârmă este ferm ? Regek - тзѵ Suspendarea dialogului înseamnă Ia Maici Ѵіятіес fa nfc-uman, al viețuirii, închiderea peraonafafai fa p , Cuvântul nu mai este altceva decâ: ar !ar sc эт ' se află nimic, in Paparazzi un perse j nhui' ipr^îe invariabil la orice întrebare a celor car- i ■ ■ d; T • II VII UXti I НОМ II A f i SALO?" '■ I • LI К)MMEÂ LA SALOPETTE: Legrc,' LE VIEUX: Legro est-cequ’ila MME A LA SALOPETTE I -osA LE VIEUX: Le gros, oui II a di , „j, n’I ЖX^t niX/ Și ceva? // Grăsanul? / GrUs^ zis nimic? // Nu, nimic // La naiba Și ceAhW? Step’aen Bunr rd, art cit POETICA TEATRULUI MODERN TOUS: - LE PROFESSEUR: ne TOUS: - LE PROFESSEUR: roi TOUS: - LE PREMIER DE LA CLASSE: et ensuite - LE PROFESSEUR: (gesticuladon de chef d’orchestre) TOUS: ! ! ! LE PROFESSEUR: Et» LE PREMIER DE LA CLASSE: Jusqu’â LE PROFESSEUR: Quand TOUS: LE PROFESSEUR: Et duîs TOUS: De a LE PEOFESSEUR: Tres bien! Et encore ’ (pp - ) Partea a doua a piesei reprezintă o acumulare de scene și HI ІКИІ II ІИ exL erțe' pierderea ființei iiitr-o succesiune de întâmplări care o privează de trăirea autentică: ^JEAN: Je suis foutu EVAtNon JEAN: Oui Oui Oui EVA: Non II JEAN: Foutu Foutu Foutu EVA: Aie! Aie! Aie! JEAN: Pitie EVA: Impossible î profesorul: Și Caro! al X-lea?//To>i: J - // , da și // între și „//„ durând, //, - „,// , deoarece„ // - ! // iulie ! // - // născut // - // rege, ,// - // Șl apoi - // Când // ! ! ! // Și! // Pană în // Când,,,// //Șiapoi //Din în //Poarte П'AN- Pdic рйібА/ f VA: (іпроязіЫе; impossibic,, ',>x-Л AN Quand mernc Ouând pt^ie I EVA: Janiai llî^ fa «/;• Л AN: Quand тёте, Potir ri, m И EVA;'Non Jamaîs’ Lyc j* JEAN: Pitic Pitic Piti£ EVA: Oh, Jean’ ” Scena aceasta, dintre cei refăcută și introdusă în mozaicul to fi/ d - r?ar /, r ra Иі scurte, cele mai multe de tip colqcvial Persor J; гп Лс ргорпи-т» nimic altceva decât să vorbească fără să со I~-ort nt -ri interacțiunii cu lumea și cu ceilalți E o тіэса*:^ : sugeri câ, prinse în șuvoiul de întâmplări, suni ir c dc • геагйжа altfel decât prin vorbire Deși impresia de dialog rămâne, cuvântul cazul acestor personaje și punerea sa în ac, ; n Paparazzi pentru a- elibera pe Omul închis gratuită a personajelor din Buzunarul cu pci câinelui Vorbirea este o modalitate de a u - pentru soarta celuilalt, căci gestul în final, Omul închis în sac yuage s cc - *ec n Orbului, reluând aceleași frânturi colocviile utilizate anterior de fiecare dintre ei (în cazul Vocii cu Bărbatul cu cuta de flant și cu Femeia Desculță, în cazul Omului închis în sac cu Paparazzo -X Stereotipia vieții cotidiene se manifestă și în sta limbajului, care ajunge să se autodistrugă: „Spune sfo^ l Sfoa^/ De ce nu vrea? / Vreau, / Nu vrea și gata, / Ba vreau ce nu „Jean: Sunt terminat // Eva: Nu H Б xtr 'C“»w— îngrozitor // Oh Jean!" POETICA TEATRULUI MODERN spui sfoară? Până când sa fiu generos? Până când să înghit fot I / Hai, spune sfoară / Sfoară / O să-i pară rău / O să-ți р ^С ? Sfoară Așa nu se poate / Hai, spune sfoară și gata / Sfoara ?U‘ I dinaintea ta au spus toți sfoară Asa se știi / Sfoara / Au spus f și-au scăpat / Hai, spune sfoară / Sfoara” - p Această suită^ enunțuri evidențiază chiar declinul limbajului Comunicarea e * pericol, personajele nu se înțeleg pentru că nu mai sunt interesate de * se înțelege, de a se asculta Fiecare aude doar ceea ce dorește, cuvântul a pierdut cap-cîUite? de a semnifica universal Cei mai obisnuiti termeni se pot transforma în instrumente de tortură, prin ei se poate nu doar umili, ci chiar anula interlocutorul, ignorându-i opinia Părerea celuiL h nu îmi EjC nicio ' aloare intr-o lume dominată de forța brută Deși teoretic înțeles de toți („sfoară” este un termen uzual), el ajunge simbo îl forței c greș г e prin ignorarea totală a chiar actului verbal: îți jur că până la urmă tot ai să spui sfoară / Sfoară sfoară sfear? E :: \c ■ ce dcvmeata / Sfoară / Ai să te irosești și e păcat de dumneata / Sfoară / M?mă ai? / Sfoară / E păcat de mama ta / Sfoară” (p ) Ignorându-și partenerul de dialog, limbajul celor doi ajunge să e exprime nimicnicia Cruzimea, frustrarea, sentimentul forței sunt trădate prin expresii aparținând sublimbajului Omul a dispărui, lăsând să se manifeste instinctul: „Scârbă ce ești! / Sfoară / Pere Porc Pere / Sfoară / Nimeni ce ești! / Avorton! / Limbric! Zaț! Sfoară / în genunchi, puturosulefo (p ) Există în Paparazzi un personaj Omul care trăiește pe trotuar și ascultă muzică la cască, a cărui funcție este de a arăta explicit atitudinea față de limbaj a ființei contemporane: „OMUL CARE TRĂIEȘTE PE TROTUAR ȘI ASCULTĂ MUZICĂ LA CASCĂ: Nu, domnii trecători nu ascultă niciodată nimic Demnii trecători nu ascultă Domnii trecători nu te ascultă Demnii trecători nu se ascultă Domnii trecători nu-ți vorbesc ? Потпіі ttecălni nu și Vorhe- M i л-mn i - ’itor t nu te ț Domnn tr că ton tiu privesc Domnii hedătdri nu i ft,nhaia (pp Primul entmț ,' : —‘Лсо тиг;; rtDcaratm oa n nîloi de a se mai asciM Ceilalți tdesem;' rh „domnii trecători”; ormula d nJeșle, pe de o parte, h metaforică (sugerând statutul de b af- *î fh ței pe dc f -’ prin reluarea la începutul tiecăru» tnț, p^mesU o netă sarcasi Dublarea negației („Nu, nu ascultă mp?:dcată de adv de pronumele negative („niciodată”,, ii г :;л p' r re ’a ș гл care se sugerează imposibilitatea dec ', rii ac ’ *ăn ’ i; i{ într-un enunț restrâns a unui număr tivă augmentează ideea exprimată Acea l ; fiecare dintre actanții comunicării: , nu аз n tu ? гг п particulară exprimă idcea că oamenii au mnr з ei, dar își ignoră propriile nevoi d ccr ?'-' umanitatea intr-o mecanică a gestualită r • ascultă muzică la cască șansa privirii -Je ci Vișniec nu face din acest personaj pur n tc'c v deoarece personajul nu lansează un c sme ■ яо & a? e fk* i і ы j suită de stereotipii verbale: „OMUL CARE TRĂIEȘTE PE TROTUAR ȘJ ASCULTĂ MUZICĂ LA CASCĂ: Prea puțiți domnule trec l ar> ÎN SAC: Mmm, mmm, mmm, mmm ” (p ) în Frumoasa călătorie , negarea cuvântului este voluntară, personajul îeminin provocându-I pe cel masculin să intre într-un joc al comunicării non-verbale, prî tr-o treptată comuniune telepatică: Unr) t/yi verbal IA pune ' i I A Mai tjiifir i i I I ' I A: In MÎbptă ;l ЕЙ: a Г A: Vreau un d ilc El: a Ea: Spune a ca si când ■ ■ , r J EL: a EA: Spune a ca și când ai șnur г J\ r i si rcâ i f L-urn EL: a EA: Spune a ca și când ai sp -r ? c i - l, EL: a EA: Spune a ca și când ai spun c;t" : r loj ^c ►■••■*** ' EL: a EA: Spune a ca și cum ai spune c i d EL: a EA: Spune a ca și cum mi-ai spune mi-ai spexe^mâL EL: a ” (p ) Ceea ce poate părea act gratuit (totul s L : ' a di și când”, „ca și cum”), un joc al protâgpnișîEor - tu să-mi răspunzi în gând Ești gahi? EL: Ea: a? EL: Ea: El (p ), POETICA TEATRULUI MODERN Este punctul maxim în teatru! lui Vișniec când se > semnul întrebării cepacitatea cuvântului de a exprima ub Situația este cu atât mai gravă, cu cât nu e vizată punerea în lumii exterioare, c universul trăirilor și sentimentelor umane, с* a personajele pirandelliene clamau, incapacitatea ființei de a exnr’Ce nedefomiat prin limbai tumultul vieții interioare, este dus de najele lui Matei Vișniec către ultimele consecințe: dezintegra/' limbajului pină la anviaie sa totală Nu este vorba de o metac/ munic re în сгге fdos ea cuvintelor devine superfluă, ci de un act în сгге oricine poate ști, subînțelege si exprima orice prin repetarea unui sunet unic, ceea ce scc-ate actul vorbirii de sub apanajul exclusiv al ri uxi urr ne Punând fi emisă de orice mecanism, suita de sunete se transformă m antffimbaj Dramaturgul refuză astfel anumitor personaje rămânerea în cadrul condiției umane Singura excepție se găsește în Frumoasa călătorie , unde descătușarea de cuvânt poate fi pusă V, i) m slujba treptatei inițieri a personajului masculin în moarte Deconstrucția lingvistică lasă deschis drumul regizorului și al spectatorului către noi modalități de reliefare, respectiv de decodare a sensului Regizorul trebuie să găsească soluții pentru înlocuirea limbajului verbal cu alte tipuri de limbaje scenice Poate fi vorba de tehnici care au în prim-plan actorul, dezarticularea limbajului urmând s s: : : ■ ă de scest- prin forme inteijecționale, articulări gestuale sau j i mimică, pantomimă etc Alteori utilizarea acestor tehnici ține de îndemânarea și originalitatea regizorului care poate înlocui (parțial) cuvântul prin muzici dans, obiecte-simbol de tipul funiei în Bine, mamă ,b violoncelului în Dar cu violoncelul etc In ceea ce priveș e spectatorul, Vișniec lansează o adevărată provocare f ă de receptarea pasivă a reprezentației teatrale, deoarece acesta este ^evoit fă caute sensul frră medierea permanentă a cuvirtrio «aa - g-■ ''•' I"’ " ' ■« c» despre o rr fa w unilalea pr zcti| атііігчп parc pcMc în zilele de odihnă, ai pașilor trepidanți ai i ;> ::t dar care se relaționau cu dansul alen al с т ] actrițe cere deschidea și închidea simbolic reprezci I»« II H Aflându-se în fața unui text scris regizorul a preferat ca inclusiv la nivelul limbajului â ькгае pe glisarea celor două limbi: textul pri transpunerii în limba română Spectacolu existând scene în care una dintre ce : : același personaj rostea replicile în română» iar cedaBtt te ш surdină, în limba franceză: ,JDe la un punct anume, mra» t estompa și căpăta glas textul în ftanceză ; Иееп ® consecință La un prim nivel, ea este pusă în s' n r n Ш»* Dorina Bohanțov, Chereher НЙ Civilizație, - ibidem Ibidem IbideiH POETICA TEATRULUI MODERN caZtll alte limbaje scenice (ce! vizual în cazul de fotă) Imaginile cu Pentru tităților „sparte” ale celor doua personaje, a subcotirtu i, încearcă să exprime fragmentar, prin frânturi lingvistic p '"ll diferite, o traumă La cel de al doilea nivel, se poate piLf' I,'“* regizorul a mizat pe înlocuirea parțială (sau chiar ioui) ( spectatorilor neftmiliarizați cu limba fr anceză) a limbajului v"' i „ u ос-міе IrOerem dacia este vorba de ascui derea sinelui în tăcere sau m spatele и iei avalanșe de enunțuri, limbajul în teatrul modem reliefează impasul comunicării, declinul capacității cuvintelor de a mai semnifica L V Si'‘-a pieselor, ea nu este lăsată tn seama regizorului, actorilor etc"rM' ginând personaje ca actanți în universul spectacolului Pir^d limitează ibertatea regizorului la minim Teatrul comunică de lo artificiile teatrului din interiorul textului dramatic, nu din „ î₽re ce* al reprezentației Pirandello nu rămâne singura voce ce dezvoltă o concepi despre rapcitul artă - realitate, autor - regizor - actori - public descoperită după aproape un secol de către dramaturgia unui Matei Vișniec Schritzler Jean Genei sunt alți dramaturgi care optează pentni suspendarea radicală și voita a frontierei fîcționale între joc și realitate Când apar Spectatorul condamnat la moarte sau Bine, mamă spectacolele nu sunt percepute ca experimente dramatice, cum se г с'гр’агз cu j ’ sele piu iicelli me, ci ca joc postmodernist superior ла do a* e ! , v ь t iovi • H'i raporturile n Krt г - , iZ( moarte Rlehcrd etc> P' ;'b *" ' Ч Gr' '> pard/i ,, riescv :v ' Accentuarea întâlnim ( r c i iir^k, J «i ca' n ? sâle ogliridite-în ceilalți întâlnire nwcMă estf i,-u semnul 'alienării (duse până la nchria vrmtVda** *-■ -* reaU pentru ceilalți in piesa Tichia cu c aței, -*W h г ’ - z jocul între adevărul măștii și masca asuma cm Исѵчс rfW-tgaxn până la disbluția ființei in Așa e (dacă risep , p Л m l 'r? for îmbrăcăți-i pe cei goi) lasă locul căută Hi, J, n u î fe a j angrenat într-o istorie absurdă, abn iza ~ fFe J câmp de luptă sau Despre serul femeii '' -j^s Bosnia, Hotel Luropa Complet, Rec i’r ' t c/mîrirmuiu' dezumanizare, personajele teatrului со^іг^ : • op« ?:ie» decât ca spectre, așteptând continuu întfJr гс c -: - Când acest fapt nu se produce, ele sunt л suită de gesturi sau activități stereotipe Se autothzkxaaaâ că trS ‘ vrei e^tEH^e H pentru a nu recunoaște nici măcar taL vidate de sens Această lichefiere a personajelor este ses^nMă de Окі-dramatice care amplifică sugestia crizei: pulverizsrea matice, finalul ciclic, spațiul amplu acordat nwnotogahri tobr зап luxului conștiinței, anularea iluziei reprezentatei prin таина ск distanțare de tipul celor brechtiene (prezența ngsycto воааШ torilor, intercalarea unor bu !ін, “poran, personajul și limbajul tare, discontinui, interogative și I! Paris, op cit , p, , л Concluzii textului (Імті&Йге U dm {«rig ar al cdui ь i , altul, c Viziun e o ,dec т m ‘>ъ / ] , Matei Calincscu, decadență, Idtich, раз Imod la$i t • Matei Vișniec, Păianjenul în rană Tearnj î Carca Românească, Matei Vișniec, Groapa din tavan Teatru, voi , îdătaa € iran Românească, Matei Vișniec, Teatru descompus sau Om’ - Li î — D - ^ewl luptă în războiul din Bosnia, Editura Cartea și alte piese, Editura Aula, Brașov, Matei Vișniec, Mansardă la Paris cu ’ spre cne, cuvânt înainte al autorului și o ppst&|ă de Mivla * Patureanu, Editura Paralela , L” -J Româneasca', Uniunea Scriitori Publicațiilor pentru Străinătate, nr / Л V* Piese în limba france; Д: u-nain plein Ies poches, piesă editată de Editura Cosmogcne, Lyon, ge,n și Theâtre deconpose ou L’komme - poubelle, Institutul France București și Editura L’Hartman, Paris, z d’n Lettres aux arbres et aux nuages, Editura Actes Sud - Papiers ' culegerea de piese francofone Brefs d’Ailleurs, Paris, ’ П Da sexe de a Jer'ine corrne charnp de bataille dans le guerre / Bosnie, Editura Actes Sud - Papiers, Paris, ° c c Paparazzi ou La chronique d'un lever du soleil avorte, Editura Acte Sud - Papiers, Paris, S Со -i ej tpcxrais-je etre un oîseau?, Editura Crater, Paris, L ’Histoire des ours Ponda racontee par un saxophoniste qui a une petite amie а Frankfzirt, Editura Actes Sud - Papiers, Paris, Petit boulot pour vieux clown, Editura Actes Sud - Papiers Paris L DLtoire du Coîi , ’lswe racontee aux malades mentaux, Editura Lansman, Le Roi, le Rai et le Fou du Roi, Editura Lansman, X ', u;;• '' e da :es rcngee por la solitude, Editura Lansman, Du pain plein Ies poches et autres pieces courtes, Editura Actes Sud -Papiers, ’ Mais, maman, ils nous racontent au deuxieme acte ce qui c ’est passe c • premier, Editura L’Espace d’un instant, Paris, Lamachine Tchekhov, Editura Lensman, Belgia, Lafemme-clble et ses dix arianis, Ediara Lansman, Belgia, Riehard III n "aurapas liea, Editura Lansman, La vieide dame pil fi hriq te cocktails Molotov par jour, piesă nepublicată BIBI IOC,RAI n Abirached R oberi Za cme, du ^nage Рс лч - • ? EdițiOns Gallimard, Auger, Cristian, t /^/cc A , £/ j jM Bălăci Alexandru, Znzgz Pirandello, t i Ih'ven, Bactrr' Ш J Balotă, Nicolae, Literatura ah urJ ' , drția а П л, LJ?au Ч ;гі» Banu, George, Modurile de ^omw drre Іг^гашЛЪт^оЫ XX, rezumatul tezei de doctorat, Вил и Barthes, Roland Essais critiques, Se- , г i? Й ” • Battaglia, Salvatore, Mitogrqfia personajului, tirixese George, Editura Univers, București, Bârlădeanu, Lucretia, interviu cu У • - Gc baf rf\ Chișinău, ( ), noiembrie, Benhamou, Anne-Francoise, Le Monoloque, ^Ьатаіію the^n^es ” Benhamou, Anne-Francoise Q He a qui quoKd je (ttț Sj pcLdetsr tont seul?, „Alternaiives theâtrales " Berlogea, Ileana, Pirandello, București, ЕЛ Щ Bohanțov, Dorina, Cherchez la femme ^dms les ecms Які-Ел Artă Cultură Civilizație”, ^ Bonghi, Giuseppe, Introduzione r J Pirandello, Milano, , Bonghi, Giuseppe, Biografia di LuigiPvwMlo, МЛяао, Borie, Monique, Antonin Arțari Teatrul fi abordare antropologică, în de L • t polirom, lași, Bost, Bernadette, Legons de thăătre, ,L de » POETICA TEATRULUI MODERN a bliogpfâ Brecht, Bertold Scrieri despre teatru, texte alese și traduse d»r jiva, prefață de Romul Munteanu, Editura Univers, București i na Brook, Peter, Spațiul gol, în românește de Marian Popcscu пгЛW , George Banu, București, Editura Unitext, ’ de Calabresse, Jean, Matei Vișniec, De l’dcriture ă la scene Provensal ”, luni, noiembrie ’ " Calabresse, Jean, La parole selon Vișniec, „Le Provensal", vineri noiembrie jg Călinescu, Matei, Cinci fețe ale modernității Modernism, avangarda decadență, kiisch, post modernism, ediția a П-a revăzută și adăugită Polirom, ’ Castris, Leone, O istorie a lui Pirandello, traducere de Ștefan Crudu Editura Univers, București, Caufman-BIumenfeld, Odette, Teatrul european - teatrul american Editura Universității „Al I Cuza”, Iași, Cemat, Paul, Un teatru exorcist, „Revista ”, nr Ceuca, Justin Despre constituirea dramei (eseu), Editura Clusium, Cluj-Napoca, Ciubotaru Adrian, Mașinăria Vișniec, „Contrafort”, Chișinău, ( ), noiembrie, Corvair, Mic? el, Dictionnaire Encyclopedique du Theătre, vol J, II, Paris, Bordas, Crețu, Bogdan, Matei Vișniec un optzecist atipic, Editura Universității III If Editura Eikon, Cluj-Napoca, Danan, Joseph, cerveau du guerrier Sur deux pieces de Matei Vișniec, Jouer le monde - Да scene et le travail de l ’imaginaire, “Etudes Theâtrales", Ы МЛ, Centres d’dtudes theâtrales, Uni verși te catbolîque de Louvain Dâramuș, Lucia, Matei Vișniec față in față cu Emil Cioran, „Dacia literară”, anul XVI, nr ( / ), Deshoulieres, Cristophe, Le theătre au XX~eme sfecle en toutes leltres, CoBection dirigee par Daniel Bergez, Bordas, Paris, , O Dort, Bemard / a reprezentation tonancipte p ta, «erie George Banu, Acte» Sud, P» D Т- ;шаІ x L'-WJla X București, O POETICA TEATRULUI MODERN Pasini, E, recenzie la volumul; Luigi Baccolo: Luigi Pirauâeii una leftera di S E Arturo Far in el li), Genova* Pavis, P&trice, Dictionnaire du theâtre, preface de Anne Ubersf editicn revue et corrig^e, Dunod, Paris, K le Fetrcscu, Camil, Modalitatea estetică a teatrului, Edit Enciclopedică Română, București, Ura Pirandello, Luigi, Ecrits sur le theâtre et la littârature, Edition Gallimaid, s Ryngaert, Jean-Pierre, Lire le Theâtre Contemporain, Paris Dunod, RjTcaert, e u-Fierre, litfroduction â Tanalyse du Theâtre, Bordas, Se іпзгі, Carlo, Мігтііе și conștiința decadentismului (D'A~ r:z;o, Pascali, Fogazzaro, Pirandello), in românește de Constantin loncică, București, Editura Univers, Scherer, Jacques, La dramaturgie classique, Nizet, elirg, Metal 'lâ-âre et intertexte Aspects du theâtre dans le u heâtre, Lettres r oderres, Paris, italian Sc'-scia, Leonardo Pirandello e il Pirandeilismo, con leftere inedite di Pirande loaTilgher, Edizioni Salvatore Sciascia, Palermo, Si mor ca, Ovidiu, Interviu cu Matei Vișniec, „Observatorul Cultural”, deși, „Altematives tkeâtrales ’ nr , iunie i , Bruxelles Sîanishvskij К ; кіпгса actorului cu sine însuși însemnările zilnice ale unui 'elev, în г LIJHKII ește de Lucia Demetrius și Sonia Filip, Editura de Stai ÎL iru Literatură și Artă, București, Ște^n^cu, Alex-, l ratei Vișniec, contemporanul nostru, „România literară ”, martie Ștefanescu, Alex^ Matei Vișniec în Istoria literaturii române contemporane - , Editura Mașina de scris, București, Suaud, Obvier, Matei Vișniec La disparition du personnage Mdmoire peserne pour Fobtention de la Maitrise de Lettres Modemes, sous la dîrection de Monsieur Amaud Rykner, iunie В шію grafie l lgli i Adriano Sticli tul tta/rf) r(^ne рте L Ia ut ^”'l" НІШЬ 't l' rr, ‘ it > TonitZ l l ,; Mi rr , в г ч revăzuta și a ^vr Editura Nernira Ubersfeld, \«и / fadau? Georgeta Loghin In hț iu- ~ Ungureanu, Corncl-Mihfi m: u • ’Ля-г ’^u k ’ m a ’ anul XIV ( ) Van îieghem, Phillipe, Hi toire d' '• - 't ,F: P * ’ * > Vinaver, Michel, Le texte doi: n~f ■ if -oIj \ Ц o i theâtre - ”, sous la direction ds Ріепе ілѵШе, НзсЕеСт, Vișniec, Matei, Les mots, eux, c ’est de la traducrion, m Jt^vssto Institutului Francez” din Bucurq Vodă Căpușan, Mana, Teatru și actual Edc Românească, www aml cfwb be www lansman org http://www LiterNet ro www mateivisniec home ro www piccoloteatro it www pirandelloweb com www revistadrama ro